











































Digitaalisen äänen ja kaupallisen musiikin suuntautumisvaihtoehto 
 
ILARI LARJOSTO: 
Shotgun Club – Love Under the Gun – Äänitteen tuotanto 
 




Love Under the Gun albumi on Stupido Recordsin tammikuussa 2011 julkaise-
ma levy, jonka olen tuottanut, miksannut ja editoinut. En kuitenkaan osallistunut 
projektin esituotantoon ja äänityksiin, vaan tein oman osuuteni tuotantoon 
studiollani vasta kun albumin äänitykset oli jo tehty. Äänitykset ja äänitteelle 
taltioidut otot olisivat voineet olla pienellä vaivannäöllä huomattavasti parempia, 
mutta valitettavasti en päässyt vaikuttamaan niihin. Haastavien, mutta siksi 
kiinnostavampien lähtökohtien johdosta päätin tehdä projektista opinnäytetyöni. 
Sain toteuttaa itseäni studiollani parhaan näkemykseni mukaan ja toimia 
yhteistyössä arvostetun levy-yhtiön ja merkittävän tuottajan Mikko Viljakaisen 
kanssa. Tavoitteeni oli kehittää albumista tuotannollisesti ja sisällöllisesti 
mahdollisimman korkeatasoinen ja ainutlaatuinen teos epäedullisista lähtökoh-
dista huolimatta.    
 
Opinnäytetyössäni tarkastelen tuottajan vaikuttamismahdollisuuksia äänitteen 
sisältöön, etenkin jälkituotannon kannalta. Keskipisteenä on sekä analogisen 
että digitaalisen studioteknologian hyödyntäminen tuottajan näkökulmasta ja 
studion laitteiden käyttö luovana sekä inspiroivana instrumenttina. Esittelen 
tekemääni tuotantoa kolmen albumilta löytyvän esimerkkikappaleen avulla. 
Kappaleet ovat kuultavissa liitteinä olevilla cd- levyillä sekä saaminani raaka-
versioina että tuottaminani lopullisina albumiversioina.  
 
Opinnäytetyön tekeminen oli haastava ja avartava prosessi. Hyödynsin projek-
tissa paljon opiskeluaikana oppimiani taitoja käytännössä, ja opin projektia 
tehdessäni huomattavan määrän itselleni mieluisia uusia työtapoja joita aion 
käyttää sekä kehittää jatkossa pidemmälle. Lisäksi huomasin äänitysstudioni 
laitteiden käyttöön liittyviä ongelmia sekä rajoitteita ja opin saamaan omistamis-
tani laitteista kaiken hyödyn irti. Oppiminen tapahtui sekä omien kokeilujen 
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My Bachelor’s thesis is about Shotgun Club’s album Love Under the Gun, which 
I produced, mixed and edited. It was released by Stupido Records in February 
2011. I did not take part in the pre-production of the album or the actual record-
ing sessions. Instead, I made my own contribution to the production of Love 
Under the Gun afterwards at my studio. The recordings could have been better 
in terms of performance and sound quality, but unfortunately there was no 
possibility for me to affect them. It gave the project a very challenging and 
interesting starting point and that is why I decided to carry out the project as my 
bachelor’s thesis. I was able to express myself in the way that I wanted and 
cooperate with a recognized label and a famous producer Mikko Viljakainen. 
Despite the unfavorable basis, my intention was to make the album, both 
production-wise and artistically, as good as possible. 
 
In my bachelor’s thesis I am showcasing some of the methods that a producer 
can use, especially in the post-production, to affect the content of an album. 
The main focus is on analog and digital studio equipment and its usage as an 
inspiring and creative instrument, from the producer’s point of view. In my report 
I use three example songs to go through the changes that I made in the album 
while producing it. The songs can be heard as the raw versions that I was given 
to work on and as the final album versions that I produced on the CDs enclosed 
in this thesis. 
 
My bachelor’s thesis was a challenging and broadening process. I could use the 
skills that I have learned during my studies in practice. I also learned a consid-
erable number of new working methods that I can use in the future, too. Moreo-
ver, I learned how to use my studio equipment to the fullest by studying profes-
sional books, magazines and the Internet as well as by trial and error during the 
production process. An important lesson was also taught about the problems 
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Ystäväni Mikko Vijakainen (Vilunki 3000, mm. OP:l Bastards, Uusi Fantasia) otti 
minuun yhteyttä syksyllä 2010 ja kertoi Shotgun Club - yhtyeestä, jonka musiik-
kia hän oli äänittänyt Kouvolassa edeltäneenä kesänä. Shotgun Club oli 
solminut levytyssopimuksen Stupido Recordsin kanssa ja Kouvolan sessioissa 
äänitetystä materiaalista pitäisi tehdä albumi. Viljakainen vieraili studiollani ja 
soitti minulle äänittämiään kappaleitaan. Yhtyeen musiikki oli mielestäni vahvaa, 
mutta äänitysten tekninen taso ja yhtyeen soitanta ei ollut sellaisenaan riittävän 
salonkikelpoista, ainakaan kaupallista julkaisua ajatellen. Innostuin projektista, 
koska sain vapaat kädet materiaalin työstämiseen. Levyn tekeminen tarjosi 
minulle taloudellisen hyödyn lisäksi haasteita: En ollut aiemmin tuottanut 
musiikkia lähtökohdista, joissa kappaleet ovat jonkun muun säveltämiä ja 
äänittämiä ja kaiken lisäksi vieläpä sellaisia, josta pidän. 
 
Viljakainen oli valikoinut levylle päätyvät kappaleet ja hänellä oli joitakin ajatuk-
sia siitä, mihin suuntaan kappaleita pitäisi muokata. Kuuntelimme kappaleita ja 
ehdotin hänelle omia näkemyksiäni kappaleiden rakenteista, soundeista ja siitä, 
mitä soittimia niihin voisi mielestäni äänittää lisää. Levyn julkaisuaikataulu oli 
joustava, joten aloimme hioa ja rakennella albumia kappale kappaleelta ja 
sovimme jälkiäänityksistä yhtyeen kanssa. Tein työmme tuloksista demomiksa-
ukset, jotka Viljakainen esitteli Shotgun Clubille. Koska yhtyeen jäsenet olivat 
vakuuttuneita kuulemastaan eikä levy-yhtiölläkään ollut mitään pahaa sanotta-
vaa, ryhdyin työstämään jäljellä olevia kappaleita omatoimisesti. Järjestin 
studiollani kuuntelutilaisuuden, jonne kutsuin Viljakaisen ja yhtyeen. Sovimme 
yhdessä kappaleiden viimeisistä muutoksista ja pääsin aloittamaan albumin 
miksaamisen ja viimeistelyn. Viljakainen kävi välillä kommentoimassa miksauk-
sia, mutta muuten sain työskennellä varsin omatoimisesti. 
 
Shotgun Clubin Love Under the Gun levyn tekeminen oli kiinnostava ja opetta-
vainen prosessi, jonka aikana sain kokeilla jokaista hullultakin tuntuvaa ideaa ja 
pistää peliin kaikki konstit, joita studioteknologiasta ja musiikin tuottamisesta 
tiedän. Projekti koetteli kykyjäni erityisesti sen haastavuuden vuoksi: miten 
parannella keskinkertaisesti soitettua ja äänitettyä musiikkia ja tehdä se tyylik-
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käästi ja musiikkityylille uskottavasti? Shotgun Clubin musiikki on kuitenkin 
pohjimmiltaan punkkia, joten halusin säilyttää kappaleiden alkukantaisuuden ja 
päätin olla puuttumatta jokaiseen soittovirheeseen.  
 
Opinnäytetyöni liitteenä on kaksi cd-levyä. Cd- levy numero yksi on Love Under 
the Gun albumin virallinen julkaisu. Levyltä löytyvät opinnäytetyössäni käyttä-
mät esimerkkikappaleet. Cd- levy numero kaksi on opinnäytetyötä varten 
koostamani levy, jolta löytyy tuottamieni masteroitujen sekä masteroimattomien 
esimerkkikappaleiden lisäksi koskemattomat raakaversiot kappaleista, eli 
raakamateriaali joka oli tuottamiseni lähtökohtana. Näin lukija voi tahtoessaan 
saada konkreettisen näkökulman tekemiini tuotannollisiin ratkaisuihin vertaa-
malla esimerkkikappaleiden raakaversioita levyversioihin. 
 
Taulukko 1. Suunniteltu ja toteutunut ajankäyttö 
 
Työvaihe  Arvioitu aika Käytetty aika 
Editointi  30 35 
Jälkiäänitykset  30 35 
Tuotanto & Miksaus  150 160 
Lähteisiin tutustuminen  60 60 
Opinnäytetyön raportointi  60 80 







2.1 Artistin esittely 
 
Shotgun Club on vuonna 2009 perustettu Helsinkiläinen postpunk- yhtye, johon 
kuuluvat laulajakitaristi Joni Mäkinen, sekä veljekset kosketinsoittaja Kai 
Rintamaa ja basisti Joni Rintamaa. Rintamaan veljekset vastaavat pääosin 
kappaleiden säveltämisesta ja sanoittamisesta. Lisäksi yhtyeen keikkakokoon-
panoon kuuluvat rumpali Wallu Valpio sekä muita vierailevia jäseniä. Yhtyeen 
suurimpia vaikuttajia ovat ulkomaiset rock-yhtyeet ja artistit kuten Billy Idol, 
David Bowie, Joy Division, Sonic Youth ja Suicide. 
 
Shotgun Club on yhtye, jolla on vahva näkemys siitä miltä heidän musiikkinsa 
pitää kuulostaa ja minkälainen heidän imagonsa pitää olla. Rintamaan veljekset 
sanovat, että heidän musiikkinsa ei ole kuitenkaan samankuuloista kuin esiku-
viensa ja kertovat perustaneensa yhtyeen jotta pääsevät tekemään itsensä 
näköista musiikkia omilla ehdoillaan. Shotgun Clubin vahvuutena voidaan pitää 
tekemisen meininkiä ja yhtyeellä onkin enemmän keikkoja kuin treenejä. 
(Väntänen 2011, 19.) 
 
Love Under the Gun on yhtyeen debyyttialbumi, jonka julkaisi Stupido Records 
vuoden 2011 tammikuussa. Ennen debyyttilevyn ilmestymistä yhtye on tehnyt 
äänittämistään demoista useita musiikkivideoita, joita ovat ohjanneet muun 
muassa muotisuunnittelija/taiteilija Paola Suhonen. Suomen lisäksi Shotgun 
Club on käynyt esiintymässä muun muassa Baltian maissa ja soittanut noin 
viisikymmentä keikkaa vuoteen 2011 mennessä. Vaikka yhtyeen vastaanotto 
onkin mediassa ollut enimmäkseen tyrmäävää, Love Under the Gun levy ylsi 
Stupido Shopin myydyimpien levyjen listalle tammikuussa 2011 ja yhtyeen 










2.2.1 Haista studio 
 
Oman työpanokseni Love Under the Gun levyn tuottamisessa tein omalla 
Haista- studiollani. Studio on alun perin elokuvaäänisuunnittelija Jyrki Rahkosen 
äänitysstudiokäyttöön remontoima 120 neliömetrin teollisuuskiinteistö. Vuokra-
sin paikan hänen välityksellä itselleni alkuvuodesta 2009, ja olen sen jälkeen 
parannellut studion akustiikkaa jotta äänitystilat ja tarkkaamo ovat akustisesti 
mahdollisimman hyviä. Tarkkaamon olen suunnitellut yhdessä akustiikan 
diplomi-insinööri Jaakko Kestilän kanssa. Huoneessa on minimoitu kaikki 
häritsevät heijastukset sekä tehty mahdollisimman tasainen taajuusvaste 
tarkasti suunniteltujen diffuusorin ja lasivilloituksen avulla. Diffuusori on akus-
tiikkaelementti, joka hajottaa äänen lämpöenergiaksi ja diffuusoria käytetään 
tilan kaiunnan vähentämiseen (Cox 2004). Studiollani on lisäksi pienikokoinen 
vokaalien ja instrumenttien äänittämiseen suunniteltu mahdollisimman kaiutto-
maksi akustoitu laulukoppi sekä isompi soittotila bändisoittimien äänittämiseen. 
 
Love Under the Gun levyn tuottamiseen käytin Apple G5 tietokoneen ja M-audio 
profire 2626 äänikortin sekä omistamieni analogisten laitteiden yhdistelmää. M-
audio profire 2626 äänikortti mahdollistaa 26 raidan samanaikaisen monitoroin-
nin ja äänittämisen tietokoneelle ja kykenee muuttamaan 8 raitaa analogista 
signaalia digitaaliseksi ja toisin päin (M-audio 2009). Koko signaaliketjun 
ytimenä studiollani toimii Sound Craft TS24 mikseri, joka on analoginen ääni-
tyskäyttöön suunniteltu mikseri eli laite jonka kanaviin voidaan liittää eri ääniläh-
teitä ja säätää niiden keskinäistä tasoa (Soundcraft TS24 –esite, 1). Kuunteluna 
Haista–studiolla on Genelec 1029A aktiivimonitorit, sekä Genelecin valmistama 
1091A subwoofer, joka on tarkoitettu täydentämään 1029A kaiuttimien basso-
toistoa. Genelec aktiivimonitoireissa on sisäänrakennettu päätevahvistin ja 
jakosuodin, joiden ansiosta kaiutin ei tarvitse toimiakseen erillistä vahvistinta, 
vaan kaiutin voidaan liittää suoraan esimerkiksi mikseriin tai tietokoneeseen. 





Käytin Love Under the Gun levyn äänimaailman luomiseen pääasiassa analogi-
sia efektejä, kuten nauhakaikua, jousikaikua, viiveitä, phaseria, flangeria ja 
chorusta. Edellä mainitsemistani efekteistä kaikki, lukuun ottamatta jousikaikua, 
perustuvat signaalin viivästämiseen ja viiveen pituuden ja balanssin muunteluun 
eri tavoin (White 1999, 157-160). Viivellä tarkoitetaan signaalin viivästämistä ja 
rytmikästä kaikuefektiä, joka saadaan aikaiseksi viivelaitteella. Viivelaite 
tallentaa jatkuvasti laitteeseen sisääntulevaa signaalia muistipiiriinsä ja syöttää 
muistipiiriin tallennetun signaalin laitteen ulostuloon. Signaalin takaisin syötössä 
eli feed backissa on kyse siitä, että laite ohjaa sisääntulevan signaalin muistipii-
rin jälkeen uudestaan takaisin sisääntuloon. Toistojen rytmi säädetään muutta-
malla laitteesta viiveen pituuttaa ja toistojen määrä lisäämällä tai vähentämällä 
feedbackia. Feedbackin lisääminen synnyttää viive-efektin, jossa viivelaittee-
seen syötetty signaali toistuu useamman kerran. Lisäksi viiveen pituutta 
muuntelemalla on mahdollista synnyttää chorus-, phaser- ja flanger- efektit. 
Viivelaitteiden pohjalta on kehitetty yksinomaan kyseisiä efektejä synnyttämään 
tarkoitettuja laitteita. (White 1999, 149-152). 
 
Analogisten laitteiden käyttöä puolsi se, että halusin kappaleisiin eloa ja 
muuttuvia tekijöitä. Kuulijalle syntyy äänikuvan muutoksista suurempi illuusio 
erilaisista tiloista ja tunnelmista, kuin staattisesta äänikuvasta (White 1999, 
190). Useimmiten muutin käyttämieni efektien asetuksia reaaliaikasesti samalla 
kun äänitin efektiraidat audioksi tietokoneelle. Olisin voinut synnyttää saman 
vaikutelman automatisoimalla Pro Tools -ohjelman liitännäisefektejä, mutta 
analogisten efektien kanssa työskentely oli huomattavasti nopeampaa koska 
kaikki parametrit olivat säädettävissä käsin laitteiden paneeleista. Lisäksi 
analogisten efektien synnyttämät äänet sopivat suhinoidensa ja epätarkkuuksi-
ensa vuoksi mielestäni paremmin levyn äänimaailmaan kuin digtaaliset efektit. 
 
Koska levyn kappaleissa on vähän elementtejä, pystyin kaikujen avulla raken-
tamaan tilavaikutelmasta ja yksittäisistä soittimista todella isoja sekä luomaan 
aavemaisia tunnelmia. Siksi erilaisten signaaliprosessoreiden ja efektilaitteiden 
rooli oli merkittävä albumin äänimaailmaa luodessa. Albumilla ei ole ainuttakaan 
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kappaletta, jossa en olisi käyttänyt Roland Space Echo RE-201 nauhakaikua, 
Fostex Reverb Unit Model 3180 jousikaikua, BOSS RV-1000 Digital Reverb 
digitaalikaikua tai Pro Tools – ohjelman liitännäiskaikuja.  
 
Roland Space Echo RE-201 nauhakaiku on viive, jossa on muistipiirin sijaan 
magneettinauha, äänityspää ja kolme toistopäätä (Space Echo RE-201 Service 
Manual 1978, 12). Viive toteutuu Space Echossa äänittämällä signaali mag-
neettinauhalle, ja olen synnyttänyt laitteen avulla on monimutkaisia viive-
efektejä albumille. Jousikaiku on metallisen jousen avulla toteutettu kaiku, jossa 
kaiutettava signaali vahvistetaan ensin ja syötetään sitten jouselle magneettisen 
syöttömuuntajan avulla ja äänitetään jousen toisesta päästä mikrofonmuuntajan 
ja esivahvistimen avulla. Jousikaiku reagoi perkussiivisiin ja voimakkaisiin 
ääniin synnyttämällä ”vetisen” soundin joka oli tavoitteeni käyttäessäni jousi-
kaikua. (White 1999, 171-172). 
 
Jälkiäänityksiin käytin Studio Projects C1 -kondensaattorimikrofonia sekä T-
bone Rm-700 -nauhamikrofoneja. Kondensaattorimikrofonissa on sisällä levy, 
jonka edessä on ohut metallikalvo. Äänenpaine saa kalvon värähtelemään ja 
lähentymään levyä, jolloin äänenpaineen synnyttämät kalvon liikkeet muuttuvat 
sähköjännitteeksi joka saadaan vahvistamalla muutettua edelleen ääneksi. 
Nauhamikrofonit toimivat mikrofonin sisällä olevan ohuen metallinauhan ja 
magneetin avulla ja ovat yleensä käyttötarkoituksiltaan huomattavasti suppe-
ampia kuin kondensaattorimikrofonit. (Touzeau 2009, 27-28). 
 
Miksaamiseen, signaalin reitittämiseen ja ekvalisointiin käytin Sound Craft TS24 
mikseriä. Se on täydellisellä ristikytkentäpaneelilla varustettu modulaarinen 
studiomikseri, jonka jokainen moduli on varustettu sekä tavallisella kanavaloh-
kolla että ryhmällä. (Soundcraft TS24 -esite, 2.) Olen kytkenyt mikserin ristikyt-
kentäpaneeliin lähes kaikki tarkkaamon laitteet sekä Haista-studion äänitystiloi-
hin kulkevat mikrofonilinjat helpottaakseni laitteiden välisiä kytkentöjä. Ristikyt-
kentäpaneelin liitäntöihin voidaan kytkeä studion laitteiden sisäänmenot ja 
ulostulot. Sen avulla signaalin reititystä on helppo muuttaa yhdistämällä panee-
lista haluamiensa laitteiden kytkennät lyhyillä johdoilla toisiinsa. Näin signaalia 
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voi reitittää haluamallaan tavalla, ilman että tarvitsee irrottaa itse laitteisiin 
kytkettyjä johtoja ja kytkeä niitä uudestaan. (McCartney  2004, 87.)  
 
Mikserin kanavakohtaisista nelialueisista parametrisista taajuuskorjaimista oli 
erittäin paljon apua luodessani levyn soundeista haluamani kuuloisia. Paramet-
rinen taajuuskorjan eli parametrinen ekvalisaattori on taajuuskorjain, jolla voi 
leikata tai korostaa hyvin tarkasti tiettyjä valitsemiaan taajuuksia. Parametrises-
sa taajuuskorjaimessa on kolme vapaasti säädettävää taajuuskaistan muokka-
ukseen vaikuttavaa säätöä: korostuksen tai leikkauksen keskikohta eli keskitaa-
juus, korostettavan tai leikattavan taajuuden leveys eli q–arvo, sekä korostuk-
sen tai leikkauksen määrä joka mitataan yleensä desibeleissä. (Katz 2009, 
139). Käytin mikseriä myös miksaamieni kappaleiden summaamiseen ja 
mikserin lämpimänkuuloiset etuasteet olivat käytössäni tehdessäni jälkiäänityk-
siä.  
 
Käytin Korg MS-20 -syntetisaattoria signaaliprosessorina yksittäisille soittimille. 
Korg MS-20 on semimodulaarinen syntetisaattori, jossa on monta trigger-
sisäänmenoa sekä sävelet käyttöjännitteeksi muuttava konvertteri joka mahdol-
listaa syntetisaattorin ohjaamisen vaikkapa kitaralla (Korg MS-20 Manual 1978, 
10-13). Tein syntetisaattorilla muun muassa bassoraitoihin matalampia oktaavi-
kerrannaisia sekä kontrolloin syntetisaattoria kappaleiden rumpuraidoilla 
elektronisten perkussioäänten aikaansaamiseksi.  
 
Käyttämistäni rumpumoduleista mainittakoon Tama Techstar 305 ja BOSS PC-
2. Ne ovat analogisia rumpumoduleita, jotka perustuvat subtraktiiviseen syntee-
siin. Yksinkertaisimmillaan subtraktiivinen synteesi on jonkin soittimen synnyt-
tämän äänen emulointia elektronisesti. Pelkistetyimmillään subtraktiivinen 
synteesi tapahtuu oskillaattorin, filtterin ja vahvistimen avulla. Oskillaattorin eli 
äänigeneraattorin synnyttämä ääni ohjataan filtteriin, jolla voi leikata tai korostaa 
oskillaattorin synnyttämiä taajuuksia ja vahvistetaan vahvistimella, josta voi 
säätää esimerkiksi oskillaattorin soinnin määrää. (Computer Music 2005, 
Syyskuu, 28-29). Techstar 305 ja PC-2 modulien synteesi on optimoitu rumpu- 
ja perkussioäänten synnyttämiseen. Molempia on mahdollista ohjata ulkopuoli-
sella signaalilla laitteiden trigger-sisäänmenojen kautta. Trigatessa modulin 
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sisääntuloon ajetaan esimerkiksi rytmikkäitä impulsseja, jolloin moduli soi 
samassa rytmissä sisään tulevan materiaalin impulssien kanssa (Boss PC-2 
Instructions 1983, 1-2). Lisäämällä kappaleisiin rumpumoduleista signaalia 
jonka sain triggaamalla moduleita kappaleiden rumpuraidoilla, sain rumpuihin 
lisää iskevyyttä ja alataajuuksia. Analogisten modulien säätimillä on helppo 
muokata niiden tuottamia ääniä reaaliajassa. Varsinkin niissä kappaleissa, 
joissa rumpuraitana oli lyhyt rytmikuvio, sain elävöitettyä rumpusovitusta 
huomattavasti muokkaamalla modulien tuottamaa ääntä samalla kun äänitin 
raitoja tietokoneelle. Rumpujen ohjelmointiin käytin Akain mpc (midi production 
center) 2000 xl -sampleria.  
 
Kappaleiden editointiin, jälkiäänityksiin ja miksaamiseen käytin Avidin Pro Tools 
M-powered 8 -ohjelmaa ja siihen soveltuvia liitännäisohjelmia. Liitännäisohjel-
mat ovat lisäohjelmia, jotka mallintavat digitaalisesti erilaisia signaaliprosesso-
reita. Niitä voidaan käyttää sekvensseriohjelmien ääniraidoilla muokkaamaan 
signaalia (Digirack Plug-ins Guide 2001, 1). Kerron Pro Tools ohjelman käytöstä 













Musiikin tuottaminen on hyvin laaja termi ja tuottajalla saattaa siksi olla monta 
roolia levyn tekoprosessissa. Usein puhutaan erikseen taloudellisesta ja 
taiteellisesta tuottajasta. Taloudellinen tuottaja on taho, joka maksaa äänitteen 
tuottamisesta syntyvät kulut. Taiteellinen tuottaja on tekemisissä musiikin 
sisällön kanssa. Keskityn tässä kappaleessa taiteelliseen tuottamiseen, koska 
olen toinen levyn taiteellisista tuottajista.  
 
Musiikin tuottajaa voidaan tavallaan verrata elokuvaohjaajaan, sillä hän on 
artistin taiteellinen, tekninen ja psykologinen ohjaaja ja tekee kaikkensa jotta 
tekeillä olevasta materiaalista saataisiin paras mahdollinen lopputulos. Tuotta-
jalla on laajempi näkemys lopputuloksesta ja hän ohjaa tuotantoprosessin 
kulkua visionsa mukaiseen suuntaan. (Huber 2009, 74.) Tuottajan siis pitäisi 
kyetä hahmottamaan päämääränä oleva kokonaisuus jo levyn tekovaiheessa, 
jotta hän pystyy tekemään oikeanlaisia ratkaisuja eheän albumin aikaan 
saamiseksi. Tämän vuoksi tuottaja osallistuu yleensä myös levyn esituotantoon. 
Esituotannon aikana tuottaja voi antaa yhtyeelle rakentavaa palautetta heidän 
kappaleistaan sekä varmistaa, että yhtyeen kappaleet ovat levytyskunnossa 
ennen äänitysstudioon menemistä. Useimmiten tuottaja on myös vastuussa 
levyn tekoprosessin valmistumisesta ajallaan, ja hänellä on myös vastuu 
lopputuloksen laadusta. On myös tärkeää välttää ylituottamista, koska joskus 
esimerkiksi artistin itse tekemä demo voi olla niin hyvä, että sitä on mahdoton 
tehdä uudestaan studiossa. Tuottajan pitää siis pystyä päättämään milloin 
kappale on valmis tai mitä versiota levyllä käytetään. (Battino & Richards 2005, 
175). 
 
Kun Viljakainen pyysi minua tuottamaan ja miksaamaan Shotgun Clubin levyä 
kanssaan, lähtökohdat eivät olleet kaikista optimaalisimmat levyn tuottamista 
ajatellen. Kappaleiden esituotanto oli jo tehty ja kaikki levylle tulevat kappaleet 
oli äänitetty. Kuulin levyn materiaalia ensimmäistä kertaa saadessani käsiini 
levylle päätyvät otot äänityksistä. En päässyt osallistumaan varsinaisiin äänityk-
siin enkä esituotantoon. Jälkeenpäin ajateltuna tämä on erittäin harmillista, 
koska olisin pystynyt tekemään äänitystilanteessa ratkaisuja jotka olisivat 
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parantaneet levyn äänenlaatua, helpottaneet kappaleiden editointia ja vähentä-
neet albumin jälkituotannon määrää. Saamassani äänimateriaalissa oli paljon 
vuotoja toisista soittimista, ja esimerkiksi akustisten rumpujen raidoilla oli 
paikoitellen hieman häiritseviä etuheijasteita.  
 
 
Roolikseni jäi siis albumin jälkituotanto, joka piti sisällään levyn miksaamisen, 
kappaleiden editoinnin, sekä jonkin verran sovitustyötä ja jälkiäänityksiä. Sain 
käytännössä vapaat kädet näkemykseni mukaiseen kappalerakenteiden ja 
soundien muokkaamiseen. Lopulliset päätökset tein kuitenkin yhdessä Shotgun 
Clubin ja Viljakaisen kanssa. Pistin itseni likoon ja koettelin studioni ja laitteisto-
ni rajoja muokatessani kappaleista näkemykseni mukaisia. Osaan kappaleista 
soitin ja äänitin lisää raitoja tukemaan ja täydentämään alkuperäisten äänitysten 
esityksiä. Äänitin kappaleisiin lisää perkussioita ja rumpuja, syntetisaattorilla 
tehtyjä efektiääniä ja sekvenssejä, sekä kitaroita.  
 
 
3.1 Tavoitteet ja päämäärät musiikin tuottamisessa 
 
Tuottaessani musiikkia tavoitteenani on tehdä sellaista musiikkia, joka on 
yksinkertaista ja ainutlaatuista. Yksinkertaista musiikkia tahdon tehdä siksi, että 
siinä on voimaa ja tartuntapintaa, joka vetää kuulijoita puoleensa. Ainutlaatui-
suus on päämääränäni sen vuoksi, että pohtiessani mikä yhdistää jokaista 
huipputuottajaa ja legendaarista artistia esiin nousi se, että heidän musiikkinsa 
on jollain erityisellä tavalla ainutlaatuista. Taiteellisen, ilmaisullisen ja/tai 
teknisen toteutuksen ja tason ainutlaatuisuus antaa mielestäni musiikille 
merkityksen ja sen tekemiselle tarkoituksen. Mielestäni on paljon hedelmälli-
sempää tehdä musiikkia, joka yhdistelee ennakkoluulottomasti elementtejä 
sieltä täältä ja on aidosti omaperäistä, kuin sellaista musiikkia jossa kaikki 
sisältö on kopioitu vaikkapa jonkin musiikkityylin tai aikakauden elementeistä 
mahdollisimman autenttisesti. Musiikki, jonka ainoa tarkoitus on kuulostaa 
mahdollisimman paljon esikuviltaan ja innoittajiltaan, ei mielestäni tarjoa 
kuulijalle mitään uutta ja jää ainakin omien kokemuksieni mukaan esikuviensa 
varjoon. Esimerkiksi itse kuuntelen paljon mielummin Iggy and the Stoogesin 
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vanhoja äänitteitä, kuin 2000- luvun rock- yhtyettä, jonka pyrkimyksenä on 
kuulostaa ja näyttää mahdollisimman samalta kuin Iggy and the Stooges.  
 
Tuottajan roolissa on tärkeää löytää kappaleen vahvimmat elementit ja oleelli-
simmat asiat. Pidän tuottajan päämääränä sitä, että kappaleen oleellisimmat 
asiat tulevat mahdollisimman hyvin esille ja ovat helposti kuulijan havaittavissa 
ja ymmärrettävissä. Tuottajana voin muokata kappaleista sellaisia ja myös 
karsia pois elementtejä, jotka eivät palvele kappaleen ydintä, esimerkiksi 
muuttamalla kappaleen rakennetta tai instrumentaatiota. Mitä enemmän tuottaja 
tuntee musiikkia ja musiikin teoriaa, tuotantovälineitä ja soittimia sekä hallitsee 
musiikkiteknologiaa, sitä enemmän hänellä on työkaluja kappaleiden muok-
kaamiseen.  
 
Koska tuottaja tekee muutoksia kappaleisiin, hänen on pystyttävä esittämään 
artistille perustelut ehdottamilleen muokkauksille ja saatava artisti haluamaan 
kyseisiä muutoksia musiikkiinsa. Huipputuottaja John Cale lähtee tuottamises-
saan liikkeelle siitä, että avustaa artistia Zen–mestarin tavoin ja ohjaa tätä 
oikeaan päämäärään siten, ettei anna artistille suoria vastauksia (Cale 1999, 
144). Mielestäni tuottajalla on oltava ymmärrys tekemistään muutoksista ja 
ennen kaikkea siitä, mitä hän tavoittelee tekemillään muutoksilla. Tuottaja ei 
saa olla diktaattori, joka määräilee yhtyettä, vaan hänen on pystyttävä ikään 
kuin myymään ideansa yhtyeelle rakentavan palautteen ja keskustelun kautta 
(Huber 2009, 75). 
 
Seuraavaksi käyn läpi Love Under the Gun levylle tekemiäni tuotannollisia 
ratkaisuja kolmen levyltä valitsemani esimerkkikappaleen avulla. Koska musiikin 
tuottamisesta on kirjoitettu paljon oppaita ja opinnäytetöitä, tuon esille erityisesti 
tekemieni ratkaisujen ja ideoiden taustalla vaikuttaneet ajatukset ja tavoitteet. 








Casino on keskitempoinen pop-kappale, jonka perustana on diskovaikutteinen 
poljento. Koukuttavimpana elementtinä kappaleessa on kahden tahdin mittai-
nen, hieman The Pirates yhtyeen Shakin’ All Over -kappaleen riffiä muistuttava 
bassokulku, joka kuljettelee pentatonista asteikkoa kahdeksasosanuotteina 
edestakaisin e-sävelestä. Kappaleen rytmipohjana on rumpukonerytmi ja 
syntetisaattori, joka toistaa a-säveltä kahdeksasosina. Muita elementtejä 
kappaleessa ovat iskulauseita toistava laulu ja kahdeksasosanuotteja hypnoot-
tisesti soittava rytmikitara. 
 
Kappaleesta äänitetty raakamateriaali, jonka sain työstettäväksi, oli hieman 
haparoivaa ja ontuvaa. Casinossa oli kuitenkin hittipotentiaalia ja ajattelin, että 
kappale olisi mahdollisesti levyltä eniten radiosoittoa saava kappale. Näin onkin 
ollut ainakin toistaiseksi, alkuvuoteen 2011 mennessä. Tavoitteeni oli muokata 
kappaletta siten, että saisin siitä kaiken potentiaalin irti, etenkin radiosoittoa 
sekä klubien tanssilattioita ajatellen. Siksi teinkin siitä mahdollisimman iskevän 
ja svengaavan. 
 
Aloitin kappaleen tuottamisen editoimalla kappaleesta ontuvimmat kohdat pois 
ja ohjelmoimalla kappaleeseen tukevamman rumpukompin mpc:llä. Vastapai-
noksi kappaleen suoraviivaisille kitara- ja bassosovituksille ohjelmoin synko-
poidun rytmin Roland tr-909 –rumpukoneen tomtom-rummuilla. Mielestäni ne 
täydensivät sopivasti kappaleen rytmipohjaa ja tekivät siitä paremmin eteenpäin 
kulkevan. Jotta rumpuohjelmointi pysyisi kuitenkin riittävän yksinkertaisena ja 
paremmin kappaletta palvelevana, päätin ohjelmoida neljäsosanuotteja iskevän 
diskobassorummun ja tahdin toiselle ja neljännelle iskulle osuvan virvelirum-
mun.  
 
Kappaleesta äänitetyssä versiossa kitara- ja bassotyöskentely vaativat hiomista 
ja paikoitellen kitara- ja bassoraitojen materiaali oli käyttökelvotonta huonon 
rytmityksen ja soittovirheiden vuoksi. Koska kappale oli soitettu alkuperäisen 
tietokoneella tehdyn rumputaustan kanssa ja oli siten samassa tempossa koko 
kappaleen ajan, pystyin onneksi paikkaamaan ontuvimpia kohtia sujuvammalla 
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soitolla toisesta kohtaa kappaletta. Korjailua helpotti myös se, että kappaleessa 
on koko ajan sama bassokulku ja kitarakin soittaa pääosin samanlaista kahdek-
sasosanuottikomppausta alusta loppuun. Lisäsin bassoon vielä hieman nopea-
hkoa viivettä, jotta sain basson toimimaan rytmillisesti paremmin ohjelmoimieni 
rumpujen kanssa. Nopea Slap back delayksi kutsuttu viive toi kappaleen 
bassolinjaan lisää rytmiikkaa ja peitti pieniä rytmillisiä epätasaisuuksia (White 
1999, 162).  
 
Korjailtuani kitara- ja bassoraidat ja ohjelmoituani rummut sain tehtyä kappa-
leesta kasassa pysyvän kokonaisuuden. Lyhensin kuitenkin vielä kappaleen 
introa ja outroa, koska kappale tuntui liian pitkältä yksitoikkoisuutensa vuoksi. 
Tekemistäni muutoksista huolimatta kappale tuntui edelleen liian vivahteetto-
malta kestoonsa nähden, joten päätin leikellä kappaleen kitara- ja bassoraitoja 
sekä rumpuohjelmointia siten, että ne vuorottelevat, eivätkä soi päällekkäin 
ennen viimeistä kertosäettä. Tällä tavalla sain kappaleesta mielenkiintoisem-
man sekä elävämmän, ja ennenkaikkea kappaleeseen syntyi draaman kaari 
joka huipentuu kappaleen loppua kohden.  
 
Kappaleen viimeistä kertosäettä täytyi vielä kasvattaa, jotta loppuhuipennus 
erottuisi aiemmasta kertosäkeestä ja välittyisi kuulijalle voimakkaampana. 
Niinpä ajoin kitaralla soitetut soinnut ja lauluraidan huudahdukset nauhakaiulle. 
Säätämällä nauhakaiusta kiertoon asti yltävän feedbackin, sain kitaralla soitetut 
iskevät soinnut ja kertosäkeen laulun synnyttämään äänimaton iskujen ja laulun 
väliseen tyhjään tilaan ja kertosäkeestä tuli äänikuvaltaan isompi kuin aiemmas-
ta kerosäkeestä. Tekemieni tuotannollisten muutosten jälkeen kappale kestää 
kuuntelua paremmin ja palkitsee kuulijan, koska kaikki kappaleen elementit 
eivät tule esitellyiksi ensi sekunneilla. Nyt kappaleessa on myös enemmän eri 
soitinten välistä vuoropuhelua.  
 
 
3.3 Flight of Fear 
 
Flight of Fear on hypnoottiseen toistoon perustuva bluesvaikutteinen Love 
Under the Gun -levyn avausraita. Kappaleen ydin perustuu neljän tahdin 
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mittaiseen kitaralla ja bassolla neljäsosanuotteina soitettuun sävelkulkuun ja 
sen  intensiiviseen toistoon. D-molliin pohjautuvan riffin vaarallisen tunnelman 
luo kulkuun sisältyvä d-molliasteikkoon kuulumaton dis-sävel. Dis muodostaa 
d:n kanssa pienen sekuntin, joka d-mollin kanssa päällekkäin soitettuna 
kuulostaa yleisimpien harmonia- ja musiikkitottumusten mukaan riitasoinnulta, 
eli dissonanssilta (Ball 2010, 167). Kappaleen  kitara- ja bassotyöskentelyä 
tukee laaja perkussio- ja rumpupatteristo, joka lyö neljäsosapulssia tasaisen 
varmaan tahtiin. Kappaleen ilkeät ja terävät, hieman Hasil Adkinsin laulua 
muistuttavat vokaalit viimeistelevät Fligth of Fearin nimensä mukaisen tunnel-
man. 
 
Sain kappaleesta työstettäväksi materiaalin, joka sisälsi kitaran kanssa vuoro-
puhelua käyvän syntetisaattorin ja basson, sekä vokaalit ja akustisilla, sekä 
sähkörummuilla soitetun neljäsosasykkeen. Esiversiossa kappaleen perustana 
oleva intensiivinen toisto jäi hieman ontuvan soiton takia päämäärättömäksi. 
Pohtiessani mihin suuntaan Flight of Fearia pitäisi tuottaa, olin sitä mieltä, että 
kappale tarvitsi lisää ryhtiä. Lopullisessa versiossa rytmiraidan pitäisi olla 
jämäkkä ja iskevä, jotta kappale nousisi täyteen kukoistukseensa ja olisi 
mukaansatempaavampi. Tahdoin myös lisätä kappaleen äänimaailmaan 
arvaamattomia elementtejä ylläpitämään kuulijan mielenkiintoa. Musiikin voima, 
kauneus ja vetävyys piilee pienissä muutoksissa ja nyansseissa (Seashore 
1967, 9).  
 
Koska pyrkimykseni oli kasvattaa kappaleen pahaenteisyys ja uhkaavuus 
huippuunsa, tahdoin rakentaa kappaleeseen mahdollisimman ison rytmiraidan. 
Minulla oli visio siitä, että kappale kuulostaisi siltä että jokin iso joukkio rummut-
taa transsissa jossain hämärissä olosuhteissa. Äänitin kappaleeseen lisää 
perkussioita ja rumpuja raita kerrallaan, mukaillen niillä kaikilla kappaleen 
alkuperäistä neljäsosanuottisykettä. Kaiken kaikkiaan kappaleen rumpusektio 
koostuu aiempien rumpuraitojen lisäksi äänittämistäni kahdesta lattiatomtom-
raidasta, kymmenestä handclapraidasta, sekä tamburiiniraidasta. Triggasin 
toisella lattiatomtomraidalla Taman rumpumodulia, josta muokkasin oktaavin 
lattiatomtomia alempana soivan pehmeän rumpuäänen saadakseni kappaleen 
tomtomin kuulostamaan jättimäiseltä ja pelottavalta. Pyrin nostattamaan 
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kappaleen intensiteettiä loppua kohden, joten kasvatin iskujen voimakkuutta  
soittaessani perkussio-ottoja ja myötäilin kappaleen esiversion loppua kohden 
kiihtyvää tempoa. Näin sain kappaleeseen tavoittelemani varmuuden ja ryhdik-
kyyden sekä voimistuvan ja pelottavan tunnelman. 
 
Perkussioäänitysten yhteydessä äänitin perkussioefektejä flex-a-tone -nimisellä 
kelloperkussiolla, jolla voi soittaa metallisia vinkuvia efektijuoksutuksia, sekä 
kavioiksi kutsutulla perkussiolla, jossa erittäin kovasta muovista tai puusta 
tehdyt pienet kupit kolisevat toisiaan vasten soitinta ravistettaessa ja synnyttä-
vät kahisevan äänen. Pyrin lisäämään efektiperkussiolla yllätyksellisyyttä 
kappaleeseen. 
 
Oman lukunsa Flight of Fearin kuulijalle välittyvään vaaralliseen ja outoon 
tunnelmaan synnyttää erittäin raaka lauluääni, joka on säröytynyt jo alkuperäi-
sissä äänityksissä. Koska säröä ei saanut millään tavoin pois ja oikeastaan se 
sopi kappaleeseen erinomaisesti, päätimme Viljakaisen kanssa käyttää sitä 
hyväksi. Teimme laulusta vielä hieman raaemman kuuloisen, jotta säröytyminen 
olisi tarkoituksellista. Tein alkuperäisen laulun rinnalle efektiraidan ajamalla 
alkuperäisen laulun Korg MS-20 -syntetisaattorin low pass filtterin läpi. Low 
pass filter eli alipäästösuodin leikkaa syntetisaattorin cut off -potentiometrillä 
valitun frekvenssin ylittävät taajuudet filtterille syötetystä signaalista ja päästää 
läpi vain valittua kohtaa matalammat taajuudet (Korg MS-20 Manual 1978, 5). 
Korg Ms-20 -syntetisaattorin filtterin cut off -taajuutta voi muunnella moduloimal-
la sitä syntetisaattorin modulaatiogeneraattorin ulostulolla. Tällöin filtterin cutoff 
-taajuus muuttuu sykleittäin modulaatiogeneraattorin frekvenssin mukaan ja 
synnyttää pulputtavan efektin. (Korg MS-20 Manual 1978, 5). Hyödynsin edellä 
kuvailemaani ominaisuutta ja tein Korg MS-20 -syntetisaattorin filtterin avulla 
lauluun syklittäin muuttuvan efektin ja säädin syklin nopeutta samalla kun 
äänitin efektiraitaa takaisin tietokoneelle, jotta rinnakkainen lauluraita eläisi 
vähän koko ajan. Laulusta tuli efektoituna kiinnostavampi, ja säröytyminenkin 
alkoi kuulostaa tarkoitukselliselta eikä vahingolta. Jos tarkoituksenmukaisuus ei 
välittyisi kuulijalle, lauluraita saattaisi kaikessa karuudessaan kuulostaa amatöö-




3.4 Letters of Mark 
 
Letters of Mark on keskitempoinen rock-kappale, jonka instrumentaatio koostuu 
jämäkästä kolme neljäsosaa -tahtilajiin ohjelmoidusta rumpukompista ja sen 
päälle soitetusta kahden tahdin mittaisesta yksinkertaisesta bassokulusta, 
etäisestä kierto- ja epä-äänistä vallia muodostavasta sähkökitarasta ja säkeis-
tö/kertosäe -kaavaa toistavasta melodisesta laulusta. Letters of Markin ääni-
maailma on unenomainen ja epätodellinen. Kappaleen muut elementit ovat 
rummuista poiketen neljä neljäsosaa -tahtilajissa, joka tekee rytmiikasta 
mielenkiintoisen ja populaarimusiikin tavanoimaisesta neljä neljäsosaa -
poljennosta  poikkeavan.  
 
Letters of Markista äänitetty materiaali oli mielestäni sävellyksellisesti kelvollis-
ta, mutta kaikessa toistuvuudessaan ja yksinkertaisuudessaan kappale tarvitsi 
lisää kiinnostavia elementtejä ja laulun sanomaan sopivaa tunnelmointia, jotta 
siitä tulisi ihokarvat pystyyn nostattava balladi. Tuottaessani Letters of Markia, 
lähdin korostamaan kappaleen surumielisyyttä ja luomaan kappaleen äänimaa-
ilmasta mahdollisimman illuusiomaisen. Kappaleen raakamateriaalissa oli hyvin 
vähän elementtejä ja paljon tilaa, joten täytin äänikuvaa oskiloivalla nauhakaiuil-
la ja äänittämälläni kitaran kierrolla, jotta kappaleesta tulisi vaikuttavampi. 
 
Koska kappaleen lyriikat kertovat naisen ja miehen välisen rakkaussuhteen 
päättymisestä me-muodossa, ajattelin tuplata alkuperäisen lauluraidan naisää-
nellä. Pyrin luomaan kappaleeseen tällä tavoin lisää tartuntapintaa, koska 
kappale jossa sekä nainen että mies laulavat kipeästä aiheesta vetoaa tasapuo-
lisemmin molempiin sukupuoliin. Käytin lauluäänen muokkaamiseen Electro 
Harmonixin Voice Box vokaaliefektilaitetta, jonka avulla voi muunmuassa 
muuttaa lauluäänen sävelkorkeutta ja lisätä lauluun harmonioita (Electro 
Harmonix, 1). Nostin Voice Box- efektillä laulun sävelkorkeutta oktaavin ylös-
päin ja muutin laulun formantteja. Ihmisäänen formantit ovat resonanssitaajuuk-
sia, jotka syntyvät äänen matkatessa ylös äänihuulista nielun ja suun onteloiden 
kautta kuultavaksi ääneksi. Naisäänen formantit ovat hieman miesääntä 
korkeammalla ja sain Voice Box –efektilaitteen avulla muokattua laulun formant-
teja niin, että laulusta tuli enemmän naisääntä muistuttava. (Äänipää 2005; 
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White 1999, 203).  Lopputuloksena sain naisen lauluääneltä kuulostavan 
vokaaliraidan, jota käytin alkuperäisen laulun rinnalla. Tähän mennessä useat 
muusikkoystäväni ovat menneet halpaan ja luulleet, että kappaleessa laulaa 
myös nainen, eli ilmeisesti onnistuin huijaamaan kuulijaa.  
 
Kappaletta Kouvolassa äänittäessä kitaravahvistin oli ollut vahingossa niin 
kovalla, että kitararaidalla oli introssa vinkuvaa kitaran kiertoa. Mielestäni juuri 
alun kitara synnytti mainitsemani kaltaista melankolista tunnelmaa, jota kaipasin 
lisää kappaleeseen. Sainkin siitä idean ja äänitimme Viljakaisen kanssa  
kappaleeseen lisää sähkökitaraa. Laitoimme kitaravahvistimen äänittäessä niin 
kovalle, että kitarasta syntyi ainoastaan kiertoa. Saadakseni kitaraan lisää 
ulottuvuutta, ajoin sen vielä läpi kahdesta analogiviiveestä ja jousikaiusta. 
Tarkoituksenani oli synnyttää kitaralla kappaleeseen lisää jännitettä, harmoniaa 
ja elävyyttä. Päästäkseni tavoitteeseen nostin kitaran solistiseksi instrumentiksi 
vokaalien rinnalle. 
 
Kappaleen raakaversiossa oli raju ja muuttumaton rumpukoneella tehty rytmi. 
Halusin tehdä rummuista elävämmät ja pehmeämmät, koska alkuperäinen 
komppi ei palvellut kappaleen kokonaistunnelmaa riittävän hyvin ollessaan liian 
päällekäyvä ja periksiantamattoman tuntuinen. Lukuisat tuottajat koostavat 
rumpuraitansa useasta päällekkäisestä rumpusoundista, saadakseen niistä 
haluamansa kuuloisia (Bazil 2009, 117). Lähestyin kappaleen rumputuotantoa 
hieman samankaltaisella metodilla. Triggasin rumpurytmillä Taman TS-305 -
rumpumodulia ja yhdistin modulin synnyttämän uuden rumpuraidan alkuperäi-
seen rumpukomppiin. Lopputuloksena sain rumpuraitaan lisää pehmeyttä ja 
bassotaajuuksia täydentämään alkuperäisen raidan ohutta alakertaa. Taman 
modulista trigattu signaali toimi myös hyvin yksinään, ja leikkasinkin introsta 
alkuperäisen rumpuosuuden pois jotta sain nostatettua kappaletta ottamalla 
kaikki rummut mukaan vasta samaan aikaan vokaalien kanssa.  
 
Lisäksi tein alkuperäisestä rumpuraidasta sellaisen triggerin, josta leikkasin 
kaikki muut iskut paitsi snaren pois. Tällä tekemälläni triggerillä triggasin Korgin 
MS-20 syntetisaattorista pehmeän ja soinnikkaan perkussiivisen äänen tuplaa-
maan rumpuloopin snarea. Elävöitin triggaamaani signaalia muokkaamalla 
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syntetisaattorin säätimiä samalla kun äänitin raitaa audioksi Pro Toolsiin. 
Triggauksen avulla sain rummuista paremmin kappaleeseen sopivat, eläväm-
mät, sekä bassovoittoisemmat. Korgin MS-20 -syntetisaattorilla tekemäni 
snaretuplaus tuo kappaleeseen hienovaraisuutta ja dynamiikkaa. Kuulija ei 
välttämättä kiinnitä huomiota rumpuraidan vivahteikkuuteen tai pidä sitä 
merkittävänä, mutta tekemälläni elävöityksellä pyrin siihen, että kuulijan mielen-
kiinto pysyisi yllä ja rumpuraita ei alkaisi puuduttaa. 
Love Under the Gun -levyn muiden kappaleiden tuotannosta poiketen editoin 
Letters of Markin rakennetta hyvin vähän. Oikeastaan ainoa tekemäni raken-
teellinen muutos oli kappaleen lyhentäminen lopusta ja soittimien asteittainen 
sisäänottaminen kappaleen alusta. Ilman porrastusta kappale kuulosti mielestä-








Tein Haista studiolla kaikki levyn jälkiäänitykset. Jälkiäänityksillä tarkoitetaan 
äänityksiä, joissa lisätään instrumentteja aiemmin äänitetyn materiaalin päälle 
(Huber 2009, 87). Jälkiäänitysprosessissa paikkailtiin aiempia äänityksiä ja 
lisättiin levylle vokaaleita, kitaraa, synteistaattoreita, rumpukoneita sekä rumpu-
ja ja perkussioita. Soitin kaikki levylle äänittämäni perkussiot ja rummut itse, 
koska olen opiskellut molempien soittoa useiden vuosien ajan sekä oma-
aloitteisesti että erinäisten ammattisoittajien opastuksella. Niinpä minulta löytyi 
myös kattava valikoima perkussioita sekä rumpuja ja sain soitettua ja äänitettyä 
levylle nopeasti ja helposti juuri sellaiset perkussio- ja rumpusovitukset kuin olin 
suunnitellut.  
 
Äänittäessäni pyrin aina taltioimaan mahdollisimman valmista materiaalia 
minimoidakseni editoinnin määrän. Koen mieluisammaksi käyttää riittävästi 
aikaa kappaleiden harjoittelemiseen, jotta saan taltioiduksi hyvän kokonaisen 
oton, kuin korjailla hajanaisen oton soittovirheitä jälkikäteen Pro Tools – 
ohjelmassa. Ainoa äänityksiä hankaloittava tekijä oli kappaleiden heilahteleva 
tempo, jonka seuraaminen oli paikoitellen haastavaa. Tämä johtui siitä, että 
kaikkien kappaleiden pohjia ei ollut äänitetty metronomin kanssa. Ohessa käyn 
soitinkohtaisesti läpi levyn tuottamisessa käyttämiäni äänitysmetodeja ja 






Äänitin Flight of Fear kappaleen perkussiot yhdellä T.Bone RM700 nauhamikro-
fonilla, joka oli noin kolmenkymmenen sentin päässä kulloisestakin äänilähtees-
tä. Nauhamikrofonit eivät yleensä toista yli 14 kilohertsin taajuuksia, joten niiden 
taajuusvaste on melko pehmeä (McCormick & Rumsey 2009, 52). Juurikin tämä 
pehmeähkö taajuusvaste ja sen synnyttämä tummahko soundi oli se mitä 
tarvitsin. Kaikki kappaleeseen soittamani perkussiot lattia-tomtomia lukuun 
ottamatta ovat käsiperkussioita, joten pystyin käyttämään kaikkiin samaa 
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mikrofonitekniikkaa. Koska soitin kaikki kappaleen perkussiot itse, pystyin 
kontrolloimaan äänilähteen etäisyyttä mikrofonista helposti ja pyrin pitämään 
etäisyyden koko oton ajan samana, jotta dynamiikka olisi tasaista.  
 
Leikkasin Soundcraftin mikserin taajuuskorjaimella perkussioista turhat alataa-
juudet pois jo äänitysvaiheessa ja korostin hieman keskiääniä saadakseni 
perkussioista muhkeamman kuuloiset. Nauhamikrofonin lisäksi minulla oli 
Studio Projectsin C1 -kondensaattorimikrofoni noin viiden metrin päässä lattialla 
pallosuuntakuviolle säädettynä. Tästä mikrofonista sain perkussioihin lisää 
tilantuntua ja etäisyyttä, mikä teki perkussioista isomman kuuloisia miksaukses-
sa. Laitoin mikrofonin lattialle ja pallosuuntakuviolle, koska lattian tuntumaan 
sijoitettu kondensaattorimikrofoni poimii hyvin basso- ja keskitaajuuksia (Gibson 
2007, 121). 
 
Äänittämäni perkussiot eivät tarvinneet prosessointia miksausvaiheessa 
ollenkaan, koska sain mikseristä tekemäni ekvalisoinnin ja onnistuneen mikro-
fonien sijoittelun ansiosta perkussioraidoista haluamani kuuloiset jo äänittäessä. 
Menettelin samalla tavalla kaikkien levylle soittamieni  perkussioiden kanssa, 
lukuunottamatta Fake Fake- kappaleen kättentaputuksia, jotka äänitin kahdella 
nauhamikrofonilla blumlein-stereomikrofonitekniikkaa käyttäen. Blumlein-
mikrofonitekniikassa kaksi kahdeksikkosuuntakuvioista mikrofonia laitetaan 
päällekkäin yhdeksänkymmenen asteen kulmaan, kapselit mahdollisimman 
lähekkäin. Mikrofonit suunnataan siten, että äänilähde on kummankin mikrofo-
nin kapseliin nähden 45 asteen kulmassa. Blumelein- tekniikka muodostaa 
laajan stereokuvan ja poimii hyvin ympäröivän tilan heijasteita, joita tahdoin 
taltioida kaikuisamman kättentaputusäänen saamiseksi. (EQ Magazine). 
Blumlein- mikityksen avulla sain luotua kättentaputuksiin ison stereokuvan, ja 





Soitin Love Under the Gun -levylle Fake Fake -kappaleeseen uudet rummut, 
alkuperäisten rumpujen päälle, tukevoittamaan alkuperäisäänityksen rumpurai-
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taa. Äänitin rummut studioni laulukopissa, koska halusin kappaleen rumpuihin 
mahdollisimman soinnittoman ja napakan soundin. Koska äänitin ja soitin 
rummut itse, karsin mikrofonien määrän vain välttämättömiksi katsomiini 
mikrofoneihin helpottaakseni äänitysprosessia. Jos olisin esimerkiksi mikittänyt 
jokaisen rummun erikseen, olisi mikrofonien äänitystasojen säätämiseen 
mennyt huomattavasti enemmän aikaa. Jouduin hakemaan sopivat äänitystasot 
laittamalla tietokoneen äänittämään ja juoksemalla edestakaisin rumpujen ja 
tarkkaamon välillä, säätäen mikseristä mikrofonien tasoa optimaaliseksi. 
Vähäinen mikrofonimäärä ei kuitenkaan vaikuttanut äänityksen lopputulokseen 
negatiivisesti, vaan sain taltioitua juuri sellaisen rumpusoundin kun olin kappa-
leeseen halunnutkin. 
 
Edellä mainitsemastani syystä äänitin rummut yksinkertaisesti kolmea mikrofo-
nia käyttäen. Käytin kahta T.Bone RM700 -nauhamikrofonia taltioimaan koko 
rumpusettiä, jotka laitoin x-y –asetelmaan rumpujen yläpuolelle, koska näin 
rumpuihin saa ison ja selkeän stereokuvan (Gibson 2007, 118).  X-y –
asetelmassa kaksi mikrofonia laitetaan osoittamaan äänilähteeseen 90-135 
asteen kulmassa toisiinsa nähden mikrofonien kapselit mahdollisimman 
lähekkäin (Touzeau 2009, 52). Bassorummussa käytin suuren ja soinnikkaan 
soundin taltioimiseksi Studio Projects C1 -kondensaattorimikrofonia. Mielestäni 
kappale kaipasi lisää matalia taajuuksia, koska kappaleen bassolinjan matalin 
sävel, suuri H, jättää hyvin tilaa matalalta soivalle bassorummulle. Lopputulok-
sena sain mielestäni hyvin kappaleeseen sopivan rumpuraidan ja kappaleen 





Lähes kaikki Love Under the Gun -levylle äänittämäni syntetisaattorit on tehty 
analogisella puolimodulaarisella Korg MS-20 -syntetisaattorilla. Korg MS-20 -
syntetisaattorin monipuolinen External Sigal Processor (ESP) mahdollistaa 
syntetisaattorin käyttämisen ulkopuolisen signaalin muokkauslaitteena ja 
syntetisaattorin oskillaattoreiden ohjaamisen ulkopuolisella signaalilla (Korg MS-
20 Manual 1978, 12-13). Niinpä käytin syntetisaattoria ikään kuin efektinä 
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täydentämään ja muuttamaan yksittäisten soitinten sointiväriä haluamaani 
suuntaan, esimerkiksi triggaamalla syntetisaattoria kappaleiden rumpuraidoilla 
tai muuntamalla ESP:n avulla esimerkiksi bassolinjan syntetisaattorin ohjaus-
jännitteeksi, jolloin syntetisaattori toistaa samat sävelet kuin basso. Kontrol-
loidessani MS-20 -syntetisaattoria triggaamalla pystyin keskittymään soittami-
sen sijaan äänen muokkaamiseen, ja päämääräni syntetisaattorin käytössä 
olikin tehdä levylle yllättäviä hetkiä ja elävöittää kappaleita mahdollisimman 
paljon. Niinpä muokkasin syntetisaattorin synnyttämää ääntä muuttamalla sen 
asetuksia käsin samalla kun äänitin raitoja tietokoneelle sen sijaan, että olisin 
tyytynyt äänittämään muutaman tahdin mittaisen toistuvan kuvion ja kopioinut 
sitä tietokoneella kappaleen alusta loppuun.  
 
Dave Smithin ja Chet Woodin vuonna 1981 suunnitteleman Universal Synt-
hesizer Interfacen (USI) pohjalta kehitettiin MIDI (musical instruments digital 
interface), joka mahdollistaa elektronisten musiikkilaitteiden liittämisen toisiinsa 
(Huber 2007, 5) ja täten edellisessä kappaleessa mainitun kaltaisen työtavan 
syntetisaattoreita ja mutia elektronisia soittimia äänitettäessä. MIDIn avulla voi 
esimerkiksi lähettää sekvensserille äänitettyä nuottidataa syntetisaattorille, 
jolloin syntetisaattorin ohjauspiiri toistaa sekvensserin lähettämän nuotti-
informaation (White 1999, 208). Näin ollen syntetisaattorin parametrejä voi 
muuttaa mielin määrin samalla, kun sekvensseri ”soittaa” syntetisaattoria. Tämä 
mahdollistaa sen, että syntetisaattorisovituksista voi tehdä kiinnostavampia 
elävöittämällä syntetisaattorin ääntä muuttamalla parametrien asetuksia. Kaikki 
levylle äänitetyt MIDIllä varustetut syntetisaattorit on äänitetty edellä mainitulla 





Äänitin levylle muutamia vokaaliottoja, lähinnä paikkaamaan ja täydentämään 
levyn laulusuorituksia. Äänitystilanteessa pyrin tekemään solisteille (kappalees-
ta riippuen Kai Rintamaa tai John Mäkinen) mahdollisimman vapautuneen 
tunnelman ja selkeän kuuntelun edesauttaakseni heidän suoriutumistaan. 
Niissä kappaleissa, joissa äänitin koko laulusuorituksen uudestaan, halusin 
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saada mahdollisimman hyvän yhtenäisen oton. Äänitin uusintaottoja niin kauan, 
että tällainen eheä otto oli taltioitu, ja tarvittaessa äänitin vokaalit säkeistö 
kerrallaan. En halunnut äänittää lauluja säkeistöä lyhyemmissä pätkissä, koska 
mielestäni fraasi fraasilta toisiinsa eri otoista yhdistetyt vokaaliosuudet kuulos-
tavat luonnottomilta, eivätkä ole yhtyeen tyyliin sopivia. 
 
Vokaalit äänitin Haista-studion laulukopissa Studio Projects C1 -
kondensaattorimikrofonilla. Mikrofoni oli noin kahden kymmenen senttimetrin 
päässä laulajasta, sillä näin äänitetyt vokaalit kuulostavat yleensä täyteläiseltä 
ja lämpimältä (Gibson 2007, 178). Kompressoin vokaaleita jo äänitysvaiheessa 
TL Audion 5051 -putkikompressorilla hillitäkseni solistien kokemattomuudesta 
johtuvaa suurta dynamiikan vaihtelua. Ekvalisoin vokaaliraidoista jo äänittäessä 
haluamani kuuloiset ja kappaleen muihin elementteihin sopivat, jotta minun ei 






Koska en ollut mukana albumin äänityksissä tai esituotannossa, editoinnilla oli 
tavanomaista suurempi merkitys albumin sisältöön vaikuttamisen kannalta. 
Editointi olikin käytännössä ainoa mahdollisuus vaikuttaa kappaleiden soitan-
taan ja rakenteisiin vielä äänitysten jälkeen. Hyödyntämällä Pro Tools -ohjelman 
editointiominaisuuksia sain tehtyä huomattavia parannuksia levyn sisältöön, 
etenkin editoimalla kappaleiden rakenteita selkeämmäksi ja lyhentämällä 
kappaleiden kestoa. Lisäksi käytin Pro Tools -ohjelman Elastic Audio -toimintoa, 
jonka avulla voi helposti korjata muun muassa äänityksissä tulleita soittovirhei-
tä. Elastic Audio mahdollistaa yksittäisten iskujen siirtämisen oikeille paikoilleen, 
lisäämällä esimerkiksi warp-merkkejä haluttuihin kohtiin raidoilla ja kohdistamal-
la iskut niiden avulla. (Digidesign 2008, 779-780).  
 
 
5.1 Kappaleiden rakenteet 
 
Kappaleita äänitettäessa yhtyeellä ei ollut selkeää kuvaa kaikkien kappaleiden 
rakenteesta, koska Shotgun Clubin musiikki perustuu isolta osin improvisaa-
tioon ennalta sovitun sointukulun tai riffin pohjalta. Kappaleista äänitetyt versiot 
olivat useimmiten Viljakaisen ja itseni mielestä liian pitkiä, joten päädyimme 
lyhentämään niitä heikoimmista kohdista. Lyhensin kappaleita samalla kun 
korjasin pahimpia soittovirheitä, ja editoin kappaleiden alkuja sekä loppuja. 
Kuuntelin kappaleita ja leikkasin pois sellaisia kohtia, joissa ei laulettu tai joissa 
musiikki tuntui polkevan paikallaan. Esitin tekemäni muutokset Viljakaiselle ja 
yhtyeelle, minkä jälkeen tein lopullisen version mahdollisilla muiden ehdottamilla 
korjauksilla. Kappaleiden rakenteiden editoiminen oli siinä mielessä helppoa, 
että pystyin kuuntelemaan kappaleita objektiivisesti ulkopuolisen henkilön 
näkökulmasta, koska kappaleet eivät ole omiani. Tavoitteenani oli tehdä 
kappaleista sellaisia, että niiden rakenne ja kesto pitäisi kuulijan mielenkiinnon 
yllä. Yritin myös edesauttaa kappaleiden mahdollista radiosoittoa leikkaamalla 





5.2 Soittovirheiden korjaus 
 
Levyn soitannassa oli paljon virheitä, kuten paikoitellen häiritseviin mittoihin 
yltävää rytmillistä epätarkkuutta. Osa sovituksista oli selvästi liian hankalia 
yhtyeen soittotaitoihin nähden, joten parantelin soitantaa tapauskohtaisesti 
kappaleiden edellyttämällä tavalla. En korjannut jokaista soittovirhettä, koska 
mielestäni ne luovat levylle vaarallisen tunnelman. Näkemykseni mukaan niistä 
välittyy yhtyeen piittaamattomuus sovinnaisia ja perinteisiä musiikkiarvoja 
kohtaan sekä uskollisuus punk-asenteelle. Tavoitteenani oli sellainen lopputu-
los, että liialliset soittovirheet eivät karkoittaisi potentiaalista kuulijaa mutta 
musiikin alkukantaisuus ja raakuus toisivat kuulijalle yllätyksellisiä hetkiä 
albumia kuunneltaessa. Joissain kappaleissa jouduin kaikesta huolimatta 
turvautumaan radikaaliin editointiin ja siirsin esimerkiksi kitara- ja bassosuori-
tuksia isku iskulta kohdilleen Elastic Audion avulla, jotta sain soitannan pysy-
mään kasassa.  
 
 
5.3 Raitojen puhdistaminen 
 
Yksi tärkeä editoinnin osa-alue on raitojen puhdistaminen ylimääräisistä 
äänistä. Tällaisia ovat esimerkiksi laularaidalle tallentuneet solistin maiskutukset 
ja tyhjät kohdat sellaisilla raidoilla, joille vuotaa signaalia jostain toisesta 
äänilähteestä. Monet analogisten efektien tai vahvistimien läpi äänitetyt signaalit 
ovat pohjakohinaltaan niin suuria, että kohdat joissa ei ole mitään informaatioita 
kannattaa leikata pois turhan kohinan välttämiseksi.  
 
Kuten mainitsin edellä, levyn raidoilla oli melko paljon vuotoja toisista soittimis-
ta. Vuodot syntyvät kun taltioidaan useita raitoja usealla mikrofonilla samassa 
tilassa samaan aikaan. Tämä tarkoittaa sitä, että raidalle taltioituu ei toivottua 
signaalia jostain muusta äänilähteestä, kuin siitä, mikä on ollut mikrofonin 
kohteena. Koska ääniaallot saapuvat eri aikaan eri etäisyyksillä oleviin mikrofo-
neihin, saattaa raitojen soidessa päällekkäin syntyä vaihevirheitä, jotka voivat 
huonontaa tai muuttaa soundia. (Gibson 2007, 98). Koska albumi oli äänitetty 
livenä ja samassa tilassa, jouduin paremmalta kuulostavaan lopputulokseen 
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päästäkseni leikkaamaan vuotojen ja vaihevirheiden takia lähes jokaiselta 
raidalta sellaiset kohdat pois, joissa kyseiselle raidalle taltioidulla soittimella ei 




































Miksatessa kappaleen yksittäiset elementit, jotka on äänitetty tai syntetisoitu 
aiemmin yhdistetään kokonaisuudeksi, josta tulee valmis kappale. Kappaleen 
äänilähteet sovitetaan yhteen miksatessa niin, että ne palvelevat mahdollisim-
man hyvin musiikin päämäärää. Miksaaminen voidaan jakaa kahteen eri 
näkökulmaan: taiteelliseen ja tekniseen. (Moylan 2009, 55-56). Aloitin levyn 
miksaamisen tekemieni tuotannollisten ratkaisujen pohjalta. Minulla oli selkeä 
käsitys siitä, miltä halusin kunkin kappaleen kuulostavan. Suurimmat soundilli-
set muutokset olin tehnyt jo tuotantovaiheessa prosessoidessani soitinten 
ääntenväriä esimerkiksi efekteillä ja tehdessäni jälkiäänityksiä. Oikeastaan 
tuottamisen ja miksaamisen välille on välillä vaikea vetää rajaa ja näkemykseni 
mukaan miksausvaiheessa tekemäni ratkaisut olivat iso osa tuotantotyötä. 
Miksatessani levyä rakensin albumille kappaleet toisiinsa sitovaa äänimaailmaa. 
Referenssinä käytin Joy Divisionin alkuaikojen levyjä, joskaan en pyrkinyt 
jäljittelemään niiden äänimaailmaa vaan pikemminkin tahdoin tehdä rajoja 
rikkovia ja kuulijan yllättäviä ratkaisuja. Halusin tehdä levyn äänikuvasta 
synteettisen ja suuren ja siksi käytin hyvin paljon erilaisia kaikuja ja viiveitä. 
Pidän niiden käyttöä tärkeimpänä vaikuttajana siihen, minkälainen vaikutelma 
kuulijalle syntyy levyn miksauksista. 
 
Tärkeimpänä päämääränä miksatessa pidin sitä, että sain kappaleista sen 
kuuloisia kuin olin tuottaessa ajatellut. Halusin miksausten olevan teknisesti 
hyvin tehtyjä, niin että kappaleiden kaikki elementit ovat selkeästi kuultavissa ja 
miksauksessa on paljon ulottuvuuksia. Tahdoin parantaa miksauksillani kappa-
leiden ilmaisuvoimaa. Miksauksia voi mielestäni parantaa aina ja siksi pyrin 
miksatessani kyseenalaistamaan tekemäni ratkaisut ja kokeilemaan käytettä-
vissä olevan ajan puitteissa erilaisia vaihtoehtoja. Kiinnitin miksatessa myös 
huomiota siihen, minkälaisessa ympäristössä kappaleita todennäköisimmin 
kuunneltaisiin ja tein ratkaisuja sen pohjalta. Levyn miksaamista vaikeutti se, 
että monet äänitetyistä lähtösoundeista olivat hyvin karuja. Miksaaminen oli 





Miksasin levyn Pro Tools -ohjelmalla, joskin suurimman osan efektoimisesta, 
ekvalisoinnista ja dynamiikkaprosessoinnista tein studioni analogisia laitteita 
käyttäen ja äänittäen prosessoidut signaalit takaisin Pro Toolsiin. Olisin voinut 
miksata levyn kokonaan analogisesti, mikä olisi ollut itselleni mieluisampaa 
koska säädän mielummin fyysisiä liukuja ja nappuloita oikeasta mikseristä kuin 
hiirellä tietokoneohjelman virtuaalimikseriä. Kokemukseni mukaan analogisesti 
tekemäni miksaukset myös kuulostavat paremmalta. Arvelin kuitenkin yhtyeen 
ja toisen tuottajan Viljakaisen esittävän pieniä korjauspyyntöjä, joten päätin 
tehdä balanssin Pro Tools- ohjelmalla. Tietokoneella tehdyt miksaukset voi 
tallentaa ja niihin on helppo palata jälkeen päin tekemään pieniä muutoksia. 
Tämä ei olisi ollut mahdollista, jos olisin tehnyt miksauksen analogisesti, tai 
ainakin miksauksen palauttaminen pienen muutoksen tekemistä varten olisi 
ollut todella työlästä ja mahdollistaakseni tämän olisin joutunut kirjaamaan 
jokaisen laitteen ja mikserin jokaisen kanavan asetukset muistiin. Ajoin lopuksi 
kuitenkin Pro Toolsilla tekemistäni valmiista miksauksista neljä stereoryhmää 
(rummut, basso & kitara, vokaalit, efektit & syntetisaattorit) studioni Soundcraft 
TS24 -mikseriin ja äänitin ne takaisin Pro Toolsiin yhdelle stereoraidalle. Tämä 
mahdollisti miksauksien lopullisen hienosäädön ja pienen ryhmäkohtaisen 
ekvalisoinnin. Miksausten summaaminen analogimikserillä teki digitaalimiksa-








Tahdoin vokaaliosuuden olevan pikemminkin osa kappaleen instrumentaatiota 
kuin selkeä solistinen elementti. Siksi aloitin vokaaleiden miksaamisen etsimällä 
sopivan kaiun ja viiveen, joka sopisi kappaleen äänimaailmaan ja tekisi vokaa-
leista oma instrumenttinsa. Käyttöön sopivimman ja itseäni miellyttävimmän 
kaiun sain Fostexin jousikaiusta. Jousikaiku kuulosti mielestäni hyvältä erottu-
essaan selkeästi omanlaisena efektinä. Se ei myöskään kuulosta siltä että 
yrittäisi jäljitellä jonkin tilan akustiikkaa vaan on rehellisesti epätodellinen. 
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Mielestäni vokaalit tarvitsivat kuitenkin vielä kaiun lisäksi viivettä, jotta niihin 
tulisi lisää rytmiikkaa. Niinpä syötin vokaalit jousikaiun lisäksi Rolandin Space 
Echo RE-201 -nauhakaikuun, josta säädin viiveen toistojen määrää samalla kun 
äänitin efektiraidat Pro Toolsiin. Signaali sijoitetaan miksatessa stereokantaan 
eli kaiuttimien väliselle janalle panorointi- eli suuntasäätimien avulla (Aro 2006, 
139;191). Panoroimalla jousikaiulla ja Space Echolla efektoidut lauluraidat 
stereokannan vastakkaisille laidoille ja jättämällä efektoimattoman lauluraidan 
keskelle stereokantaa sain koko stereokannan täyttävän ison laulusoundin. 
Lisäksi lauluefekteistä etenkin Space Echolla tekemäni variaatiot tuovat kappa-
leeseen oman elementin viiveen feedbackin käydessä ajoittain kierron rajoilla. 
 
Lopuksi leikkasin kaikista lauluraidoista Sound Craftin TS-24 -mikserin ekvali-
saattorilla turhat alataajuudet pois 100 hertsin alapuolelta ja korostin kahden 
desibelin verran ylätaajuuksia viiden kilohertsin kohdalta, selkeyttääkseni ja 
kirkastaakseni tummahkoa laulusoundia. Lisäksi tasoitin dynamiikkaa kompres-
soimalla efektoimatonta lauluraitaa noin kuuden desibelin verran TL-Audion 
5021 –putkikompressorilla. Se on putkitekniikkaa hyödyntäen toteutettu komp-
ressori eli yksinkertaisettuna laite jolla voidaan tasoittaa dynamiikkaa. Komp-
ressori voidaan esimerkiksi säätää hillitsemään materiaalin voimakkaimpien 
kohtien volyymia, jolloin raidan volyymierot tasoittuvat. (TL Audio 5021 user 
manual, 11). Kompressoinnin jälkeen automatisoin vielä lauluraidan voimak-
kuutta Pro Tools -ohjelmassa nostamalla hiljaisimpien kohtien voimakkuutta. 
Volyymiautomaatiot tein valitsemalla automaation kohteena olevalta raidalta 
automaation tallennusmoodin, jolloin esimerkiksi kappaleen toiston aikana 
tehdyt volyymimuutokset tallentuvat muistiin (Collins 2006, 296). 
 
 
6.1.2  Rummut 
 
Lähtökohtana rumpumiksaukselle oli ajatus siitä, että Casino olisi levyn kappa-
leista todennäköisimmin klubisoittoon päätyvä kappale. Miksasin rummut 
huomattavan kovalle ja tein niistä kompressoimalla korostetun iskevät. Basso-
rummusta korostin bassotaajuuksia reilusti Sound Craftin TS24 -mikserin 
ekvalisaattorin hyllykorjaimella 80 hertsistä alaspäin, jotta sain kappaleeseen 
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tuhdimman alakerran. Tiedostin, että liialliset alataajuudet voivat aiheuttaa 
ongelmia kappaleiden miksauksissa, mutta kappaleessa on hyvin tilaa isolle 
bassorummulle, koska bassolinja ei ohuehkon äänityssoundinsa takia oikeas-
taan sisällä matalimpia taajuuksia ollenkaan.   
 
Kompressoin koko rumpuryhmää TL-audion 5021 -putkikompressorilla, jotta 
sain rummuista iskevämmän kuuloiset. Säädin kompressoriin melko hitaan 
attack-ajan ja nopean release-ajan, jolloin kompressori ei reagoi rumpujen 
transientteihin, mutta vaimentaa iskujen jälkeistä signaalia. Tällä tavoin komp-
ressoimalla rummuista saa todella napakat, koska rumpujen transientit korostu-
vat suhteessa sointiin. (Gibson 2007, 126). Attack-ajalla tarkoitetaan sitä aikaa, 
joka kompressorilla kuluu täyden vaimennustehon saavuttamiseen siitä, kun 
kompressorista säädetyn vaimentamiskynnyksen ylittävä signaali saapuu 
kompressorin sisääntuloon. Release-aika puolestaan tarkoittaa sitä aikaa, joka 
kompressorilla kuluu signaalin tason palauttamiseen sen jälkeen kun kompres-
sorin sisääntuloon saapuvan signaalin taso on jälleen vaimentamiskynnyksen 





Bassolinjalla on Casinossa hyvin suuri rooli ja mielestäni se on yksi vahvimmis-
ta elementeistä koko kappaleessa. Siksi tahdoin tuoda basson selkeästi esiin ja 
käytin paljon aikaa sopivan bassosoundin hakemiseen. Lopullinen bassosoundi 
löytyi ajamalla basso analogichoruksen ja analogiviiveen läpi. Efektit tekivät 
soundista mielestäni huomattavasti kiinnostavamman ja viivestä säätämäni 
nopea toisto sai basson istumaan rytmillisesti paremmin kappaleen rumpuoh-
jelmointiin. Koska bassossa oli paljon dynamiikan vaihtelua, ajoin bassoraidan 
putkikompressorin läpi. Säädin kompressorin etuasteesta samalla hieman 
harmonisia kerrannaisia bassoon, jotta sain basson erottumaan miksauksesta 
paremmin. Lisäksi korostin attack-taajuuksia mikserini ekvalisaattorilla noin 800 
hertsin kohdalta kolmen desibelin verran. Prosessoinnin jälkeen basso erottui 
paremmin muiden soitinten joukosta ja basson rooli kappaleen mukaansatem-





Kitaran rooli miksauksen kannalta oli mielestäni täyttää äänikuvaa ja tuoda lisää 
särmää kappaleeseen. Alkuperäinen kitararaita oli soundiltaan melko puhdas, 
joten ajoin kitaran äänen särkijästä läpi, jotta kitarasta tuli särmikkäämpi. Lisäksi 
kitaran soitto oli mielestäni liian tasapaksua, joten syötin kitarasignaalia Space 
Echo -nauhakaikuun sopivissa kohdissa ja elävöitin kaiutettua signaalia muut-
tamalla nauhakaiun toistojen määrää. Kitararaita alkoi kuulostaa mieleiseltä ja 
istua paremmin miksaukseen, mutta kaipasin kitaraan vieläkin lisää dynamiik-
kaa, jotta kappale kasvaisi enemmän loppua kohden ja olisi kuulijan näkökul-
masta kiinnostavampi. Niinpä nostin volyymiautomaatiolla Pro Toolsista kitaralla 
soitettuja voimasointuja kappaleen lopussa ja säädin niihin Space Echosta 
paljon toistoja, jotta ne nousivat miksauksessa paremmin esille ja tekivät 
kappaleeseen loppuhuipennuksen. Lopuksi leikkasin kitararaidoista turhat 
alataajuudet pois ja panoroin kitaran hieman vasemmalle, jotta keskelle jäi 
enemmän tilaa muille instrumenteille.  
 
 





Kappaleen vokaalit olivat äänitetty melko epäonnistuneesti. Alkuperäiselle 
vokaaliraidalle vuotaa hyvin paljon kitaraa ja laulusoundi on säröytynyt äänitys-
vaiheessa. Teimme Viljakaisen kanssa tuotantovaiheessa laulusta vielä hieman 
säröytyneemmän ja lisäsimme kappaleeseen toisen syntetisaattorilla efektoidun 
lauluraidan. Miksatessani kappaletta päätin lisätä lauluun eloa, nostamalla 
volumeautomaatiolla pintaan vuorotellen efektoitua ja vuorotellen efektoimaton-
ta laulua. Lopuksi tasoitin laulun dynamiikkaa Massey CT4 plug-in –
kompressorilla, joka on Masseyn valmistama noin 5:1 suhdanteella toimiva 
helppokäyttöinen liitännäiskompressori (Massey Plugins 2011). Kompressorin 
suhdanteella tarkoitetaan sitä suhdetta millä sisääntulevaa signaalia vaimenne-
taan. Esimerkiksi 5:1 suhdanteella viiden desibelin muutos kompressorin 
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sisääntulossa johtaa ainoastaan yhden desibelin muutokseen kompressorin 
ulostulossa (White 1999, 91). Lisäksi leikkasin Sound Craftin TS24 -mikserin 
ekvalisaattorilla 100 hertsin kohdalta turhat alataajuudet pois sekä pehmensin 
terävähkön tuntuista vokaalisoundia leikkaamalla yläkeskitaajuuksia kolmen 
kilohertsin kohdalta noin kolmen desibelin verran. Kun laulu oli muilta osin 
kunnossa, lisäsin siihen vielä hieman lyhyehköä huonekaikua BOSS RV-1000 -
kaikulaitteesta. Tällä tavoin sain laulun istumaan paremmin miksaukseen, koska 
kaiuton laulu poikkesi mielestäni liikaa kappaleen muista elementeistä, joista 
valtaosassa on selkeä tilavaikutelma.  
 
 
6.2.2 Rummut & perkussiot 
 
Miksatessani kappaleen rumpuja ja perkussiota, tavoitteenani oli tehdä kappa-
leeseen suuri ja uhkaavan tuntuinen perkussiovalli. Sen rakentaminen miksa-
tessa oli helppoa, koska olin äänittänyt kappaleeseen hyvin monta perkussiorai-
taa. Ajatuksena minulla oli koko stereokannan täyttävä perkussiomatto, jonka 
keskellä olisi bassovoittoinen lattiatomtom ja laidoilla hand clapit sekä käsiper-
kussiot. Niinpä panoroin yhtä paljon perkussioraitoja oikeaan ja vasempaan 
kanavaan ja keskelle jätin lattiatomtomin. Lisäksi panoroin kappaleen efektiper-
kussiot, kellomaisia ääniä synnyttävän flexatonen ja kahisevia ääniä synnyttä-
vän vuohen sorkista tehdyn perkussion stereokannan vastakkaisille puolille 
täydentämään toisiaan. Tavoittelemani perkussiosektio oli panorointien ja 
pienten volyymimuutosten jälkeen valmis. Tein niistä Pro Toolsissa oman 
ryhmänsä, jotta sain kontrolloitua kaikkien raitojen volyymia samanaikaisesti. 
Lopuksi korostin Sound Craftin TS24 -mikserin ekvalisaattorilla lattiatomtomista 
neljän desibelin verran alataajuuksia 80 hertsin kohdalta, jotta sain matalimmat 
taajuudet paremmin esille ja rummusta tuli uhkaavamman kuuloinen. Muita 
raitoja ei tarvinnut ekvalisoida, koska olin tehnyt tarvittavat korjaukset Sound 








Syntetisaattori on mielestäni yksi kappaleen tärkeimpiä elementtejä tunnelman 
kannalta. Syntetisaattori käy ikään kuin vuoropuhelua kitaran kanssa. Siksi 
halusin syntetisaattorin kuulostavan isolta ja tulevan hyvin esille kappaleen 
miksauksessa. Niinpä tein monosyntetisaattorista stereon Pro Toolsissa viiveen 
ja aux-raidan avulla. Aux-raita on apuraita, joka toimii ikään kuin ohjelman 
sisällä olevana sisääntulona jonne voi syöttää signaalia Pro Toolsin ääniraidoil-
ta. Aux-raitaa voidaan käyttää esimerkiksi efektisyöttönä. (Digidesign 2008, 
153). Panoroin syntetisaattoriraidan täysin vasemmalle ja tekemäni aux-raidan 
täysin oikealle. Viivästin tekemääni aux-raitaa 12 millisekuntia Pro Toolsin Long 
Delay Plug-in -viiveellä. Tämä aiheuttaa sen, että kuulijalle syntyy illuusio isosta 
stereofonisesta äänestä, koska ääni on panoroitu stereokannan äärimmäisille 
laidoille ja syttyy hieman eri aikaan viivästetyssä kanavassa (White 2002, 117). 
Lisäksi toisen kanavan viivästämisen ansiosta stereokantaan jää aukko keskel-
le, jolloin keskelle panoroiduille soittimille jää paljon tilaa miksauksessa. Koska 
syntetisaattori tuntui menevän päällekkäisille taajuuksille matalalta soivan 
lattiatomtom-rummun kannsa, leikkasin Pro Toolsin Eq III -ekvalisaattorilla 
syntetisaattorista kaikki alle 100 hertsin taajuudet pois. 
 
 
6.2.4 Kitara & Basso 
 
Kappaleessa kitara ja basso soittavat lähestulkoon koko ajan samassa rytmis-
sä. Halusin miksatessa sulauttaa kitaran ja basson yhteen, koska mielestäni 
näin ne tukivat toisiaan parhaiten. Niinpä panoroin molemmat keskelle stereo-
kuvaa ja leikkasin bassosta Pro Toolsin Eq III -liitännäisekvalisaattorin alipääs-
tösuotimella kaikki yli 800 hertsin taajuudet. Näin bassosta hävisi erottelevuus 
ja se sulautui paremmin osaksi miksausta. Koska kitarassa ja bassossa oli 
molemmissa mielestäni turhan paljon dynamiikkaa, kompressoin molempia 
Masseyn CT4-liitännäiskompressorilla. Lopuksi leikkasin molemmista turhat 
alataajuudet pois, jotta kappaleen lattiatomtomille ja syntetisaattorille jäisi 









Kappaleen vokaalit koostuvat kahdesta lauluraidasta, joista toinen on muokattu 
naisääntä muistuttavaksi Electro Harmonixin Voice Box -efektillä. Aloitin 
laulujen miksaamisen hakemalla balanssin tavallisen ja efektoidun laulun välille, 
minkä jälkeen tasoitin molempien dynamiikkaa Masseyn CT4-
liitännäiskompressorilla. Jotta sain lauluosuuksien hiljaisimmat kohdat kuulu-
maan, nostin niiden äänenvoimakkuutta automatisoimalla volyymia Pro Toolsis-
ta. Tämän jälkeen kaiutin lauluja hyvin paljon Rolandin Space Echo -
nauhakaiulla ja BOSS RV-1000 -kaikulaitteella. Tarkoituksenani oli tehdä 
avaruudellinen laulusoundi, joka olisi utopistinen ja toisi kappaleen miksauk-
seen lisää täytettä vähäisten elementtien rinnalle. Säädin nauhakaiun toistojen 
määrää siten, että kaiku lähti kiertämään ajoittain, jolloin kierto synnytti kaipaa-
maani täytettä kappaleen miksaukseen. Lopuksi lisäsin vokaaleihin selkeyttä 
korostamalla Sound Craft TS24 -mikserin ekvalisaattorilla ylimpiä keskitaajuuk-
sia noin viiden kilohertsin kohdalta leveällä q -arvolla. Q –arvo määrittelee 
ekvalisaattorin taajuuskaistan leveyden, eli sen kuinka paljon tai vähän ekvali-





Kappaleessa on pohjalla Casion rytmikoneella ohjelmoidut rummut, jotka olen 
tuplannut triggaamalla Tama Techstar 305 -rumpumodulia ja Korg MS-20 -
syntetisaattoria. Minulle oli selvää jo rumpuraitaa tuottaessa, että Taman 
modulilla tekemäni raita tulisi olemaan kappaleen alimpana soiva elementti. 
Niinpä viritin siitä jo äänittäessä paljon 40-80 hertsin alataajuuksia sisältävän 
soundin. Leikkaamalla muista rumpuraidoista ekvalisaattorilla kaikki alle 100 
hertsin taajuudet pois, sain kappaleen kaikki rumpuraidat soimaan hyvin 
yhdessä. Koska halusin rumpuihin lisää iskevyyttä, kompressoin rytmikoneella 
tehtyä rumpuraitaa  Flux Audion Bitter Sweet II -liitännäiskompressorilla. Se on 
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kompressori, joka on suunniteltu nostamaan transienttien tasoa muuhun 
signaaliin nähden, eli sen avulla rummuista on helppo tehdä iskevämmät (Flux 
2008). Lopuksi lisäsin vielä Fostexin Reverb Unit -jousikaiulla syvyyttä Korg 
MS-20 -syntetisaattorilla tekemääni virvelituplaukseen. Tämän jälkeen miksaus 






Aloittaessani kitaroiden miksaamista siirsin kappaleen alkuperäiset sekä 
äänittämäni kitarat samalle raidalle, koska raidoilla ei ollut samanaikaista soittoa 
ja niiden kitarasoundit olivat samankaltaiset. Samalle raidalle siirtäminen 
helpotti kitaran käsittelyä miksatessa ja vähensi tietokoneen prosessoritehon 
käyttöä. Oikeastaan tein vielä miksatessa sovitustyötä, koska tein kitaraan hyvin 
paljon volyymiautomaatiota Pro Toolsissa. Nostin kitaran pintaan aina vokaalei-
den loppuessa ja hiljensin silloin kun vokaalit alkoivat uudestaan. Kappaleen 
viimeisillä minuuteilla nostin kitararaidalla tulevat feedbackit todella kovalle, jotta 
kappaleeseen syntyi selkeä lopetus. Tekemäni volyymiautomaatio elävöitti 
kappaletta huomattavasti ja teki siitä siksi mielenkiintoisemman.  
 
Koska kappaleessa on hyvin vähän elementtejä ja paljon tilaa, päätin tehdä 
kitarasta ison ja stereofonisen. Tähän tarkoitukseen ajoin kitaran Monachorin 
analogiviiveen läpi, sekä syötin kitara signaalia BOSS RV-1000 -kaikulaitteelle, 
josta säädin ison ja pehmeän hallikaiun. Käyttämäni kaikulaite muuttaa sisään-
tulevan monosignaalin automaattisesti stereoksi ja leventää äänikuvaa. Halusin 
kuitenkin levittää kitaraa vieläkin enemmän, joten panoroin viivästetyn kitaran 
hieman oikealle ja efektoimattoman kitaran vasemmalle. Säädin niiden keski-
näisen volyymin siten, että kumpikin soi kutakuinkin yhtä lujaa, jolloin kitara ei 
paikannu kummallekaan puolelle stereokantaa vaan synnyttää avaran stereo-
vaikutelman. Lopuksi leikkasin Eq III -liitännäisellä kaikista kitararaidoista noin 
viiden desibelin verran pois noin 447 hertsin kohdalla olevaa ikävää keskitaa-
juutta, joka tuntui tukkivan kitarasoundin ja kappaleen miksauksen. Sain 
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muutettua kitaran miksatessa pienestä monoäänilähteestä isoksi ja vaikuttavak-





Kappaleen bassosoundin sain tehtyä yliajamalla putkikompressorin sisääntuloa, 
sekä Masseyn Tape Head -liitännäisellä, joka simuloi nauhakompressiota eli 
kompressiota joka syntyy luonnostaan, kun musiikkia äänitetään kelanauhurille 
kovalla tasolla (Katz 2007, 171). Käytin edellä mainitsemiani avuja bassoa 
miksatessa, koska bassosoundi ei erottunut kappaleesta tarpeeksi hyvin ja 
soiton dynamiikka oli liian hapuilevaa. Kompressointi ja Tape Head lisäsivät 
harmonisia kerrannaisia bassoon ja tasoittivat soiton dynamiikkaa. Lopuksi 
leikkasin bassosta Eq III -liitännäisekvalisaattorilla turhat alataajuudet sadan 
hertsin kohdalta pois, jotta kappaleen matalalta soiville rummuille jäi enemmän 
tilaa. Nostin basson volyymin tarkoituksellisesti melko kovalle lopullisessa 
miksauksessa, koska basso toistaa ainoana soittimena kappaleen sointukiertoa 











Suljen tässä masterointia käsittelevässä luvussa varsinaisen masteroinnin eli 
lopullisen levyn valmistamisen tehtaalla pois. Sen sijaan keskityn esimasteroin-
tiin, jota yleisimmin kutsutaan masteroinniksi. (Katz 2007, 21). Käytän siis 
itsekin esimasteroinnin sijaan masterointi-termiä ja pyrin kuvaamaan, mitä 
miksauksille ja albumikokonaisuudelle voi tehdä masterointivaiheessa ennen 
levyn lähettämistä painoon. Masteroija käsittelee useimmiten miksauksista 
tehtyjä stereotiedostoja, jotka albumin miksannut taho on hänelle toimittanut. 
Joissain tapauksissa masteroija summaa yhteen miksaajan toimittamat omilla 
raidoillaan olevat stemmat, joita voivat olla esimerkiksi kappaleen vokaalit ja 
muut elementit. 
 
Love Under the Gun -levyn virallisen julkaisun masteroi Didier Selin, mutta tein 
opinnäytetyötäni varten omat versiot käyttämistäni kolmesta esimerkkikappa-
leesta. Tahdoin käyttää albumilla ulkopuolista masteroijaa, koska vaikka olen 
itsekin tehnyt jonkin verran masterointeja ja saanut koulutusta musiikin maste-
rointiin, en mielelläni masteroi omia miksauksiani. Tämä johtuu siitä, että tahdon 
ulkopuolisen näkemyksen siihen, miltä tekemäni miksaukset kuulostavat ja 
mitkä ovat niissä mahdollisesti esiintyvät heikot kohdat. Kokemuksieni mukaan 
nämä voivat jäädä helposti huomaamatta, jos masteroin itse omia tuotoksiani. 
Kuten Dave Collins asian ilmaisee: ”Kun joku kirjoittaa kirjan, hän lähettää sen 
tarkastettavaksi oikolukijalle ja oikolukija lukee sen tuoreilla silmillä, aivan kuin 
masteroija kuulee äänitteen tuoreilla korvilla.” (Owsinski 2000, 156). 
 
Yksinkertaistettuna masterointi on lopullisten miksausten parantelua kompres-
soimalla ja ekvalisoimalla. Albumin masteroija prosessoi kutakin kappaletta niin 
kauan, kunnes hän saavuttaa mielestään parhaan mahdollisen soundin kysei-
selle kappaleelle (Katz 2007, 25). Masteroinnissa kappaleet laitetaan oikeaan 
järjestykseen ja varmistetaan, että ne soivat volyymillisesti yhtä lujaa, sopivat 
yhteen soundillisesti ja tehdään kappaleiden välille sopivan mittaiset tauot 
(Oswinski 2000, 1). Lopuksi masteroija valmistaa levystä sellaisen version tai 
tiedoston, jonka työn tilaaja voi toimittaa painatettavaksi levypainoon (Katz 
2007, 20).  
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Masterointivaihe on siis viimeinen mahdollisuus vaikuttaa albumin sisältöön 
ennen levyn painattamista (Katz 2007, 12). Masteroija ei pysty pelastamaan 
huonoa miksausta, mutta pystyy tekemään hyvästä miksauksesta erinomaisen 
kuuloisen. Eli mitä paremmin kappale on miksattu, sitä parempi tulee myös 
masteroidusta versiosta.  
 
 
7.1 Omat työtavat kappaleiden masteroinnissa 
 
Prosessoin kappaleita ensin digitaalisesti Pro Toolsissa, jossa tein lähinnä 
pieniä taajuuskorjauksia leikkaamalla ekvalisaattorilla tukkoisilta ja kireiltä 
tuntuvia taajuksia pois. Joissain kappaleissa käytin ekvalisaattoria MS-
moodissa. MS- eli mid/side-tekniikan avulla stereoäänitys pystytään jakamaan 
erikseen keskikanavaan ja stereokentän laitoihin, jolloin masteroija voi vaikuttaa 
stereokannan keskelle ja laidoille panoroituihin elementteihin erikseen (Katz 
2007, 210-211). Lisäksi leikkasin pois kaikki alle kolmenkymmenen hertsin 
bassotaajuudet ja tein monoksi kaikki alle sadan hertsin taajuudet. 
 
Kun kappalekohtainen prosessointi oli mielestäni valmis digitaalisella puolella, 
kompressoin kappaleita TL-Audion 5021 -stereoputkikompressorilla noin yhden 
desibelin verran. Kompressointi sai kappaleet kuulostamaan tiiviimmältä ja 
iskevämmiltä. Tämän jälkeen tein kappaleisiin pieniä nostoja haluamilleni 
taajuuksille Sound Craftin TS24-mikserin ekvalisaattorilla. Pääpaino ekvalisoin-
nissa oli taajuuskaistan ylimpien taajuuksien kirkastaminen noin kymmenen 
kilohertsin kohdalta ylöspäin ja kappaleiden bassotaajuuksien korostaminen.  
 
Ekvalisoinnin jälkeen ajoin kappaleet melko kovalla tasolla analogiselle Studer 
b67 –masterkelanauhurille. Se on Studerin valmistama analoginen stereokela-
nauhuri, joka pystyy nopeinta nauhanopeutta käytettäessä tuottamaan 30 
hertsistä – 18 kilohertsiin ulottuvan taajuusvasteen (Studer B67 Service Manual, 
1.2). Kelanauhurille masterointi synnytti mielestäni hyvän kuuloista saturaatiota 
kappaleiden soundiin, joka pehmensi kappaleiden ylätaajuuksia ja toi bassotaa-
juuksia paremmin esille. Lisäksi kelanauhuri tasoittaa sille äänitetyn materiaalin 
nopeimmat ja kovimmat piikit, joka mahdollistaa kokonaisvolyymin nostamisen 
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(Katz 2009, 164). Äänitin kappaleet kelanauhurilta Höf Dynamic Master -
dynamiikkaprosessorin läpi takaisin tietokoneelle. Höf Dynamic Master on 
masterointikäyttöön tehty dynamiikkaprosessori, joka toimii muun muassa 
erittäin nopeana digitaalisena limitterinä (Hoef-Audio). Limitoin kappaleiden 
voimakkaimpia kohtia noin kahden desibelin verran laitteen limitterillä, jonka 
ansiosta kappaleet alkoivat soida lujempaa ja niistä tuli tukevamman kuuloisia.  
 
Kun olin saanut kappaleiden prosessoinnin tehtyä, editoin niiden aluista ja 
lopuista tyhjät kohdat pois Pro Toolsissa ja tein tarvittavat fade init ja fade outit. 
Fade in nostaa kappaleen volyymin nollasta täyteen tehoon ja fade out puoles-
taan laskee volyymin nollaan täydestä tehosta. (Katz 2009, 180-181). Fade 
tehdään kappaleen alkuun tai loppuun, jos esimerkiksi kappaleen alussa on 
kuultavissa olevaa suhinaa ennen ensimmäistä nuottia, tai kappaleen lopussa 
suhina nousee liiallisesti pintaan ennen viimeisen nuotin sammumista. Tämän 
jälkeen konvertoin kappaleet Red Book -standardin mukaiseen cd- formaattiin, 
eli 16 bitin ja 44.1 kilohertsin wav- tiedostoiksi. Red Book –standardin mukainen 
cd-levy on digitaalinen äänitaltio, johon mahtuu 78 minuuttia musiikkia taukoi-
neen stereona 44.1 kilohertsin näytteenottotaajuudella ja 16 bitin resoluutiolla. 
Red Book –standardin mukaisella cd–levyllä voi olla korkeintaan 99 raitaa ja 
jokaisen raidan vähimmäiskesto on 4 sekuntia. (Sony 2009). 
 
Yleensä konvertoitaessa digitaalisen audion bittisyyttä alaspäin käytetään 
ditheriä. Yksinkertaistettuna ditheröitäessä materiaalin hiljaisimpiin kohtiin 
lisätään kohinaa, joka peittää konvertoinnin aiheuttaman dynamiikkakaistan 
kapenemisen ja siitä syntyneen säröytymisen. (Katz 2007, 53-55). Niinpä 
ditheröin kappaleet lopuksi Pro Tools- ohjelmalla, samalla kun konvertoin 
kappaleista 16- bittisiä tiedostoja. Masteroimani kappaleet ovat kuultavissa 
liitteenä olevala cd:llä numero kaksi. Vertailun mahdollistamisen vuoksi samalla 
cd:llä on myös masteroimattomat miksaukset kyseisistä kappaleista. 
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8 OMAN OSAAMISEN KAUPALLINEN HYÖDYNTÄMINEN  
 
Perustamani toiminimi ja äänitysstudio mahdollistavat minulle tuottajan, miksaa-
jan, äänittäjän ja masteroijan ammatin harjoittamisen sekä omien yhtyeideni 
että ulkopuolisten projektien parissa.  Suorittamani koulutus ja erityisesti 
lukuisista viime vuosina tekemistäni projekteista saamani positiivinen palaute 
rohkaisee minua tarjoamaan levy-yhtiöille ja artisteille monipuolisia musiikkialan 
ammattilaispalveluja alati laajenevissa määrin. Shotgun Club -yhtyeen 
21.1.2011 julkaistun Love Under the Gun levyn tuotantoprosessi mahdollisti 
tulojen hankkimisen musiikkialan ammattilaisena.  
 
Laskutin levyn julkaisijaa Stupido Recordsia tekemästäni tuottajan ja miksaajan 
työstä sekä jälkiäänityksiin studioltani vuokraamasta ajasta. Koska kyseessä ei 
ollut oman yhtyeeni levy, saamani taloudellinen hyöty oli ehtona projektiin 
ryhtymiselle. Neuvottelut palkkioni suuruudesta ja albumin tuotantobudjetista 
kävin levy-yhtiön edustajan kanssa ennen projektin aloittamista. Täten pystyin 
laskelmoimaan, kuinka kauan minun kannatti käyttää aikaa projektin tekemi-
seen jotta työmäärä pysyisi palkkioon nähden kohtuullisena. 
 
Laskuttamani tuotantopalkkion lisäksi minulla on mahdollisuus Gramex- ja 
Teosto- korvauksiin. Gramexilta saan korvauksia sellaisten kappaleiden osalta, 
joihin olen soittanut jotain instrumenttia. Teoston tekijänoikeuskorvauksia saan 
Roof Top -kappaleen sovittamisesta. Gramex maksaa korvauksen äänitteen 
julkisesta esittämisestä jäsenilleen, jotka esiintyvät äänitteellä (Gramex 2011). 
Teosto puolestaan tilittää jäsenilleen korvauksen Teostoon rekisteröityjen 
kappaleiden julkisesta esittämisestä, mekanisoinnista ja synkronoinnista 
kappaleen säveltäjälle, sanoittajalle, sovittajalle, kustantajalle ja kääntäjälle 
(Teosto 2011). Koska ainakin maaliskuuhun 2011 mennessä albumin radiosoit-
to ja julkinen esittäminen on ollut suhteellisen vähäistä, uskon, että projektista 
saamani Teosto- ja Gramex-tulot tulevat olemaan hyvin marginaalisia. Se ei 
kuitenkaan muodostu kynnyskysymykseksi, koska projektiin ryhtyessäni en 
edes osannut arvella, että tulisin tekemään levylle myös sovitustyötä ja soitta-




9 POHDINTA JA JOHTOPÄÄTÖKSET 
 
Projektin tekeminen oli hyvä näkökulma siihen, minkälaista on osallistua 
kaupallisen julkaisun tuottamiseen hankalista lähtökohdista. Minut pyydettiin 
tuottamaan ja miksaamaan albumia vasta siinä vaiheessa, kun albumin esituo-
tanto ja äänitykset oli jo tehty. Albumin esituotanto oli selkeästi tehty hieman 
huolimattomasti, mikä vaikutti mielestäni heikentävästi levyn sisältöön ja 
yhtyeen jäsenten suorituksiin äänitteellä. Myös äänitysten tekninen toteutus olisi 
voinut olla huomattavasti parempi, jolloin levy olisi luultavasti kuulostanut 
paremmalta ja kappaleista olisi saanut miksauksellisesti enemmän irti. Kaikesta 
huolimatta olen erittäin tyytyväinen lopputulokseen ja siihen, että pääsin 
toteuttamaan vapaasti itseäni ja kokeilemaan studioni rajoja ja mahdollisuuksia 
ulkopuolisen projektin puitteissa. Lisäksi nautin suurissa määrin projektin 
tekemisestä, koska mielestäni Shotgun Clubin musiikki on erinomaista. Oli 
myös hienoa ja opettavaista työskennellä mielestäni erittäin ansioituneen ja 
legendaarisen tuottajan, Mikko Viljakaisen kanssa. Näkemyksemme levystä ja 
tuottamisesta osuivat hyvin yksiin ja toisillemme ehdottamat ratkaisut kirvoittivat 
esille molemmista uusia entistä parempia ideoita. 
 
Tavoitteenani oli luoda levystä soundillisesti ja sisällöllisesti mahdollisimman 
kiinnostava, autenttinen ja yllättävä. Opin projektia tehdessä kokeilun ja lähde-
materiaalin itsenäisen opiskelun kautta paljon analogisten efektilaitteiden 
luovasta käytöstä miksatessa ja tuottaessa sekä keinotekoisten äänikuvien 
rakentamisesta kaikulaitteilla. Onnistuin mielestäni parantamaan levyn äänen-
laatua huomattavasti raakamateriaaliin verrattuna. Muokkasin rohkeasti yksit-
täisten instrumenttien soundeja käyttämällä melko radikaalilla tavalla esimerkik-
si studioni mikserin taajuuskorjaimia ja analogisia dynamiikkaprosessoreita, 
sekä Pro Tools -ohjelman liitännäisiä.  
 
Minulle muodostui myös levyä tehdessä melko hyvä käsitys siitä, minkälaiset 
tuotantotavat hallitsen parhaiten. Käsitykseni siitä, miten tahdon toteuttaa 
itseäni studiossa silloin kun olen tuottajan roolissa tekemässä projektia jossa en 
itse ole säveltäjänä, selkenivät. Projekti herätti myös ajatuksia siitä, mihin 
suuntaan minun tulisi itseäni kehittää, jotta pystyisin tulevaisuudessa erikoistu-
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maan entistä vahvemmin sellaisen musiikin tekemiseen ja tuottamiseen johon 
minulla on jotain annettavaa ja jonka sisältöön voin näkemykseni ja opintojeni 
avulla vaikuttaa positiivisesti.  
 
Projekti antoi osviittaa siihen, minkälaisia ansaintamahdollisuuksia minulla on 
valmistumisen jälkeen. Sain myös uuden potentiaalisen asiakkaan studiolleni ja 
tuotantopalveluilleni, koska projektin tilaaja eli levy-yhtiö Stupido Records oli 
erittäin tyytyväinen tekemäni työn lopputulokseen. Sovimme, että he ohjaisivat 
jatkossakin tuotettavakseni sellaisia projekteja, joihin uskovat näkemykseni ja 
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Liite 1. Love Under the Gun cd- levy. 
Levyn kappaleet: 
1. Flight of Fear 
2. Casino 
3. Last Spring 
4. Black Hills 
5. Play Dead (Too Young to Die) 
6. Letters Of Mark 
7. New Good Thing 
8. Fake Fake 
9. If You Do 
10. Near Destruction 
11. Rooftop 
Liite 2. Ilari Larjosto ONT cd-levy. 
Levyn kappaleet: 
1. Casino (masteroimaton versio) 
2. Flight of Fear (masteroimaton versio) 
3. Letters of Mark (masteroimaton versio) 
4. Casino (masteroitu versio) 
5. Flight of Fear (masteroitu versio) 
6. Letters of Mark (masteroitu versio) 
7. Casino (demoversio) 
8. Flight of Fear (demoversio) 
9. Letters of Mark (demoversio) 
 
 
 
 
